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2 Erſtes Kapitel: Die Anfänge der Kunſt. 


3. Mammut aus der Grotte des 
2. Biſon, Grotte de Font⸗de⸗Gaume. Combarelles. 


ein dunkler Drang befiehlt ihm, die ſichtbare Welt nachſchaffend zu geſtalten, 
aus ſeiner Einbildungskraft heraus eine Welt von Gedanken, Vorſtellungen, 
Träumen und Sehnſüchten, Helden und Gottheiten zu entwerfen und ſie der 
Natur bis zur Täuſchung nahezubringen. Die größten Meiſter haben je und je 
die Natur als ewige Lehrmeiſterin geprieſen. Aus Zeiten der Erſchlaffung und 
Verirrung hat ſich die Kunſt durch „Rückkehr zur Natur“ erfriſcht, und die Höhe⸗ 
punkte, die wir als klaſſiſch bezeichnen, ſind Zeiten glänzender Entdeckungen 
und Eroberungen im Reich der Natur, der Wahrheit und des Lebens. Leicht 
genug kann die Kunſt in ihren eigenen Gebilden auf halbem Wege erſtarren und 
verknöchern wie die ägyptiſche und byzantiniſche, ebenſoleicht durch Über- 
ſpannung und Übertreibung des Wirklichen ſcheitern wie im Barock und in der 
Spätgotik. f 

Indes um den Gang der Kunſtgeſchichte zu begreifen, muß man noch ein 
drittes in Betracht ziehen, die künſtleriſche Begabung. Die künſt⸗ 


4. Stonehenge. 
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leriſche Arbeit iſt nicht eine Sache der breiten Maſſe, an der jeder mitſchafft 
wie beim Zellenbau des Bienenſtaates. Sie iſt im Gegenteil ein Erzeugnis 
bevorzugter Geiſter, in denen ein höheres Maß von Handfertigkeit, Geſchicklich⸗ 
keit und Schaffensdrang mit Gedankentiefe, Reichtum des Seelenlebens und 
der Einbildungskraft gepaart iſt, um der Menſchheit jeweils ihr eigenes Bild 
oder den beſten Kern ihres Strebens in verklärter und gehobener Geſtalt vor⸗ 
zuhalten. Einzelne Völker, wie die Griechen, ja einzelne Jahrhunderte, wie in 
Italien das Quattrocento, ſind daran überreich, andere trotz aller äußeren 
Bedingungen arm und unfruchtbar wie die römiſche Kaiſerzeit. Und nur ganz 
ſelten ereignet es ſich, daß eine höchſte Begabung, ein künſtleriſcher Genius 
gerade in die Vollreife einer Kultur, in die Spannung würdigſter Aufgabe hin⸗ 
eingeſetzt wird, wie Phidias in Athen, Raffael und Michelangelo in Rom. Sehr 
oft ſehen wir die beſten Künſtler in der Engherzigkeit ihrer Zeit und Umgebung 
verkümmern, wie Dürer und Holbein in Deutſchland. Es iſt die reizvolle Auf⸗ 
gabe der Kunſtgeſchichte, die mühſamen Anfänge, den langſamen Aufitieg, die 
Stillſtände und Rückfälle, die ſeltenen Höhepunkte des Kunſtſchaffens zu er⸗ 
kennen und zu erklären, Auge und Herz für den Genuß des Schönen zu er⸗ 
wärmen und zu bilden. Denn neben den Wiſſenſchaften und Erfindungen des 
Geiſtes, auf welche unſere Zeit beſonders ſtolz iſt, bleibt doch die Kunſt die 
ſüßeſte und genußreichſte Gabe unſeres Geſchlechts. „Die Kunſt, o Menſch, 
haſt du allein.“ 


1. Alteſte Steinzeit. 


Die Anfänge der Kunſt führen uns in jene graue Vorzeit zurück, die man 
nach Zehntauſenden von Jahren berechnet. Als der Urmenſch, der ſogenannte 
„Neandertaler“, noch mit dem Mammut und dem Renntier zuſammenlebte, 
noch nicht Haus, Kleidung, Getreide, Gefäße, Metalle kannte und als einziges 
Inſtrument roh zugeſchlagene Feuerſteinſplitter benutzte, da war er ſchon 
Künſtler, und zwar in erſtaunlichem Maße. In den Höhlen Südfrankreichs 
(Perigord, Dordogne) und der Pyrenäen ſind Wand- und Deckenbilder gefunden 
worden, umritzt und mit Ocker ausgemalt, worin die damalige Tierwelt mit 
größter Naturtreue dargeſtellt iſt, das zottelhaarige Mammut, der gewaltige 
Biſon (Abb. 2, 3), Wildpferd, Wildeſel, Renntiere in ganzen Reihen und Rudeln 
und lebhaften Bewegungen. Gleich vollendet ſind die Ritzzeichnungen auf 
Renntierſtangen (ſog. Kommandoſtäben), darunter z. B. eine weidende Renntier⸗ 
kuh, deren Echtheit den Forſchern gerade wegen ihrer Vollendung verdächtig 
war. Dieſe ſcharfäugigen Jäger ſahen ſchon Einzelformen und Bewegungen 
ſo gut, wie wir es heut erſt durch Momentaufnahmen gelernt haben, und die 
Sicherheit der Zeichnung ſetzt eine lange, man möchte ſagen ſchulmäßige Abung 
voraus, begründet auf der Vorſtellung vom Tierzauber: Was der Jäger im 
Bild zu bannen verſteht, das beherrſcht er auch in Wirklichkeit. Zu den älteſten 
rundplaſtiſchen Schöpfungen gehören kleine Frauenfiguren aus Elfenbein von 
üppig runden Formen. Die eine hat man als „Venus von Braſſempouy“ 
gefeiert. Aber andere ſind auch ſteif und klapperdürr ausgefallen, während 
wieder Tierköpfe oder liegende, geſtreckte Tiere als Dolchgriffe mit viel Geſchick 
aus dem ſpröden Bein geboſſelt ſind. 
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2. Jüngere Steinzeit. 


Jahrtauſende find vergangen, und die Urblüte der Kunſt iſt ſpurlos ver⸗ 
ſunken. Die Menſchen der jüngeren Steinzeit waren anderer Art, 
Erfinder, Entdecker, Techniker, vor allem Baumeiſter. Die Pfahldörfer der 
Schweizer Seen, auf Roſten weit hinaus in das Waſſer geſtellt, zeigen eine voll⸗ 
endete Holzbaukunſt. Der Fußboden aus doppelter Balkenlage, die Wände aus 
gut gefügten Bohlen oder Ständern mit Lehmſtakung, das Sparrendach mit 
Stroh und Schilf gedeckt, beſſer haben die Germanen des Tacitus ſicher nicht 
gewohnt. Anderwärts geben uns gewaltige Steinbauten zu ſtaunen, Hünen⸗ 
gräber in Hausform aus drei und mehr Pfeilern mit einer rieſigen Deckplatte 
(ſog. Dolmen Abb. 1), deren Transport doch keine Kleinigkeit war, oder einzeln 
aufgerichtete Steinſäulen (Menhirs), die auch in Gruppen und Reihen ſtehen, 
jo ein ganzes Heer von 11 000 wohlausgerichtet bei Carnac in der Bretagne, 
oder tempelartig einen Kreis ſchließen (Cromlechs). Das merkwürdigſte Denkmal 
dieſer Art ſind die „Stonehenge“ bei Salisbury in Südengland (Abb. 4), 
ein Ring von 30 Pfeilern und 29 Deckplatten, darin in Hufeiſenform geſtellt 
fünf Tore, 5 m hohe iriſche Granitpfeiler, kantig behauen und mit Zapfen für 
die Sturziteine, in der Mitte ein Altar, der Eingang genau nach Sonnenauf- 
gang am Sonnwendtage gerichtet. Alſo ein Sonnentempel. 

Daneben gehen die großen handwerklichen Erfindungen her, die Weberei 
und Flechterei, in denen ſich ſogleich einfache Linien-, Kreuz⸗, Pfeil- und Zick⸗ 
zackmuſter bilden, die Steinſchleiferei, der wir ſchöngeformte Beile, Axte, Lanzen⸗ 
ſpitzen, Dolche verdanken, die Töpferei mit ihren vielgeſtaltigen Gefäßformen, 
die ſo recht anſchaulich die freibildende, kunſtfrohe Hand des Töpfers verraten 
und alsbald durch eingetupfte, geſtochene oder geritzte Ziermuſter belebt werden. 


3. Metallzeit. 


Ein neues Zeitalter wird durch die Erfindung der Metalle, 
zunächſt des Kupfers, dann der Bronze eingeleitet (in Europa um 1600). Ein 
rechtes Heldenzeitalter, wenn man ſich die Recken im Glanz ihrer dicken, ge⸗ 
wundenen Arm- und Halsringe, ihrer Bruſtplatten, Helme und Schilde denkt, 
in der Fauſt das lange zweiſchneidige, zungenförmige Schwert, im Gürtel 
den kurzen breiten Dolch und die Streitaxt. Und aus goldſchimmernder Bronze 
waren auch die Beſchläge der Pferdezäumung, der Streit- und Opferwagen, 
die Schalen und Urnen, die Armſpangen, Fibeln und Gürtelbeſchläge der 
Frauen. Die Zierformen darauf ſind noch immer rein linear, aber ganz reizend 
und geſchmackvoll durch die genaue Reihung der gleichen Buckel, Kreiſe, Wellen 
und Zickzacks, beſonders der Spirale, die förmlich das Leitmotiv der Bronze⸗ 
kunſt bildet (Abb. 5). Wie hierin das Pflanzenleben ganz fehlt, ſo iſt auch die 
Menſchendarſtellung gering. Wir finden nur kleine, eckige Tonfiguren (Idole), 
auf ſchwediſchen Bildſteinen jedoch auch Schilderungen des Kriegs- und Frie⸗ 
denslebens, Herden von Rindern und Pferden, vielrudrige Schiffe mit zahl⸗ 
reicher Mannſchaft, Reiter und Pflüger, Seeſchlachten, Reitergefechte und 
Weideſzenen, die formloſen Figuren in ganzer Fläche ausgehoben, mehr nur 
eine Bilderſchrift. In der Töpferei ſind die Geſichtsurnen etwas Neues, auch 
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5. Nordiſche Bronzegeräte mit Ornamenten 


dieſe ganz roh, nur durch Augen, Naſe und Ohren betont. Über das damalige 
Haus geben uns die norddeutſchen Hausurnen Aufſchluß (Abb. 6). Wir können 
daran die Entwicklung von der halb im Boden ſteckenden Grubenhütte über das 
geflochtene Zelt zur runden Lehmjurte und zum rechteckigen Haus mit Steil⸗ 
dach verfolgen. 

Die Erfindung des Eiſens, wirtſchaftlich ſo bedeutend, iſt für die Kunſt⸗ 
entwicklung faſt ohne Eindruck geblieben. Vielmehr herrſchen vom erſten ſpar⸗ 
ſamen Auftreten desſelben in der Hallſtattkultur (700 —300) bis zum Ende der 
La⸗Tene⸗Zeit (300 —100) die Bronzeformen vor, höchſtens daß in den Ziermitteln 
nun auch die Tierwelt Eingang findet, doch auch nur mit Köpfen (Fiſch, 
Vogel, Pferd, Rind), die dann wunderlich und phantaſtiſch in Flechtwerk, 
Geriemſel und Bandſchleifen auslaufen. Dieſem Stil ſind die Germanen mit 
merkwürdiger Zähigkeit trotz der Römerherrſchaft und der Völkerwanderung 
treu geblieben. Die iriſchen Buchmaler des 7. und 8. Jahrhunderts umſpannen 
die chriſtlichen Geſtalten mit ihrem Band- und Flechtwerk. Der Heiland auf 
nordiſchen Runenſteinen der Bekehrungszeit iſt wie ein Schlangenmenſch von 
dieſem Geriemſel umgarnt. Und die Zier der romaniſchen Kirchenkunſt hat ihre 
beiten und eigenartigſten Motive nach dieſem Schatz entnommen. Inzwiſchen 
waren aber die Mittelmeervölker ſchon weit über dieſe ruhig ſchlummernden 
Vorſtufen hinausgewachſen. 
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6. Entwickelungsſtufen der Hausurnen. 
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7. Die Pyramiden bei Giſeh. 


Zweites Kapitel. 
Agypten. 


Tas „Wunderland der Pyramiden“ verdient dieſe Bezeichnung mit 
Recht, denn zu den alten und bekannten gibt der unerſchöpfliche Boden 
4 jährlich neue Wunder her. Erſt jüngit ſind die Denkmäler einer vorge— 
— ſchichtlichen Kultur, Königsgräber bei Abydos erſchloſſen worden, dem 
4. Jahrtauſend v. Chr. angehörig, reine Steinzeit mit wenig Kupfer, Stein- und 
Tonfiguren von jener ſüdfranzöſiſchen Fettigkeit, Zeichnungen auf Schiefer (Tiere 
und Nilbarke) und ſchwarze, reichbemalte Tongefäße, welche zeigen, daß hier Kunſt 
und Leben ſchon feſte Formen hatten, als alle übrige Welt noch in tiefem 
Schlummer lag. Und von da gehen die Denkmäler ohne Unterbrechung bis 
ins 2. Jahrhundert v. Chr. herab, bei allem Stilwandel immer echt ägyptiſch. 
Schon Herodot ſtaunte über die Abgeſchloſſenheit, den ſtarren Eigenſinn des 
ägyptiſchen Lebens. Er zählt eine Menge Dinge auf, welche die Agypter gerade 
umgekehrt wie andere Völker betrieben, und mit Ehrfurcht ſpricht er von dem 
hohen Alter und Geheimnis dieſer Kultur. 

In der Tat iſt ſchon das Land ein Stück Wunder, eine große Oaſe inmitten 
der Wüſte, friſches Grün, üppige Felder und Wieſen, Palmenhaine, Granaten 
und Feigen, ſoweit die Aberſchwemmung des heiligen Nil reicht, dicht daneben 
die öden Sanddünen Libyens und die kahlen gelben Kalkberge. In dieſer 
Talaue, wo Millionen faſt mühelos ihr Brot fanden, war die Naturheimat 
des feſtgegliederten Feudalſtaates: der König unbeſchränkter Selbſtherrſcher, 
Prieſter und Gott zugleich, um ihn ein Hofſtaat von Würden, Amtern und 
Titeln, worunter der „Oberperückenmacher“ nicht der ſchlechteſte war, eine 
Prieſterſchaft, welche den uralten Ahnen⸗ und Seelenkult doch weit geiſtvoller 
lehrten als jemals Juden und Griechen. Gewaltige Umſtürze ſind über das 
Niltal hingebrauſt. Die Menſchheit hat auf dieſem Boden ſchon einmal ihre 
ganze Geſchichte durchlebt. Nitterzeit und Lehnsherrſchaft, Papſttum und Re⸗ 
volution, Fremdherrſchaft, Befreiungskriege und Welteroberung bis tief nach 
Aſien und Afrika hinein, ſogar eine Reformation unter dem „Ketzerkönig“ 
Echnaton (1375—1358) und eine wirkliche „Renaiſſance“ unter den Saiten, 
alles iſt dageweſen. Und Agypten iſt Agypten geblieben. 
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Auch die Kunſt zeigt dies Beharrungsvermögen. Gewiſſe Einzelheiten ſind 
unverwüſtlich: die Böſchungsneige aller Mauern, die Steinbalkendecken der 
Tempel, die Bilderſchrift auf allen Flächen, die Pflanzenſäule und die Pflanzen⸗ 
zier, aus Lotos, Papyrus und Iris zuſammengeſetzt, Sinnbilder wie die ge⸗ 
flügelte Sonnenſcheibe, der heilige Käfer Skarabäus und die Uräusſchlange. 
In der Bildnerei hält ſich durch die Jahrtauſende die gleiche gemeſſene Ruhe, 
eine Art Photographierſtellung, Kopf hoch und ſtrenge Richtung geradeaus (Fron⸗ 
talität), im Geſicht ein erſtarrtes Lächeln. In der Malerei iſt umgekehrt alles 
von der Seite (im Profil) geſehen, neben- und übereinander ohne jeden Sinn 
für Naum, Landſchaft und Verhältniſſe: der König iſt rieſengroß, ſeine Leute 
nach ihrer Würde klein und kleiner. Die Farbe iſt bunt, in ihrer Leuchtkraft 
unverwüſtlich, aber nur Mittel zum Austuſchen. Anbelehrbar und unheilbar 
kleben die Maler an ihrem Schulſtil. Und die Kunſt bleibt bis zuletzt das „ſtreng, 
keuſch und ſittſam erzogene Kind“ (Lepſius). 

Und doch iſt ſie ſchöpferiſche Großkunſt wie kaum eine andere. Bedenkt 
man, daß für den Wohnbau in dem regenloſen Lande der Luftziegel aus Nil- 
ſchlamm genügt (noch heut), ſo wird man erſt die gewaltigen Steinbauten 
ganz würdigen, dieſe Quaderarbeit zum Teil in härteſtem Nojengranit, den man 
oben am Nil, bei Aſſuan, brach. Dort liegt u. a. noch ein geſprengter Block von 
28 m Länge, offenbar zu einem Obelisken beſtimmt. Welche Kraft und Hilfs⸗ 
mittel gehörten dazu, ſolche Koloſſe zu bewegen oder Steinmaſſen wie die der 
Pyramiden zu türmen. And das Quaderwerk iſt ſo genau zuſammengeſchliffen, 
daß die feinſte Meſſerklinge nicht in den Fugenſchnitt zu dringen vermag. 
Ebenſo erſtaunlich ſind die Leiſtungen in den Kleinkünſten. Glas und Gold, 
Ton und Holz, Elfenbein und edle Steine haben die Agypter mit höchſtem 
Geſchmack verarbeitet und ſind in dieſen Techniken wie in der Buchmalerei 
anderen Völkern faſt ein Jahrtauſend voraus. 
Schließlich ſind einige ihrer Großwerke doch 
auch rein künſtleriſch unantaſtbar. Schöpfungen, 
wie die Pyramide, der Sphinx, der Obelisk, 
die Pylonen, ſind in ihrer Art klaſſiſch und in 
die Weltkunſt übergegangen. Und im Tempel⸗ 
bau ſind ſie doch auch nur von den Griechen 
übertroffen worden. 

Die Blüte der Künſte fällt mit der des 
Staatsweſens jeweils zuſammen. Danach 
ſcheidet man: Das alte Reich. 4. bis 
6. Dynaſtie, 3000-2500 v. Chr. Hauptſtadt 
Memphis (Abb. 8). Pyramiden. Maſtabas. 
Naturtreue Plaſtik. — Das mittlere Reich. 
11. bis 15. Dynaſtie, 2100-1700 v. Chr. Fajum. 
>= Felſengräber. Rieſenſtatuen, Obelisk und Sphinx. 

Amada, f £ — Das neue Reich, 18.-20. Dynaſtie. 1600-1100. 

x Theben. Totenſtadt links, Tempelſtadt rechts 
. des Nils (Lukſor, Karnak). Grottentempel. 
8. Karte des alten Agypten. Maſſenkunſt. — Saitiſches Reich, 26. Dynaſtie, 
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9. Maſtaba. 10. Pyramiden und Umgebung. 


645—525 v. Chr. Sais im Delta. Renaiſſance des mittleren Reichs. Unter 
den Ptolemaiden Altertümelei, Tempel in Edfu, Dendrah, Philä. 


I. Das alte Reich. 
1. Gräberkunſt. 


Die Kunſt des alten Reichs iſt in der Hauptſache noch dem Kult der Toten 
und Gräber gewidmet. Nach der Prieſterlehre und dem Volksglauben 
iſt das jenſeitige Leben der Seele (des Schattens — Ra) vom ungeſtörten Fort: 
beſtand des (einbalſamierten) Leibes und der leiblichen Lebensbedingungen, 
fortgereichter Nahrung und Bedienung abhängig. Daher die Bergung der 
Leiche in unfindbaren Grüften, in dichtgeſchloſſenen Stein⸗ oder Holzſärgen, 
ö doch davor eine Opferkammer und in der Umgebung die Gräber der Diener, 
| wo von Hinterbliebenen Speiſen niedergeſetzt werden. Aber dieſe ganze An⸗ 


11. Pyramide des Cheops und Sphinx bei Gijeh. 
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ſtalt kann auch durch bloße Bilder erſetzt, verſtärkt, verdoppelt werden, nämlich 
das Bild des Toten, ſeiner Diener und Nahrung, endlich ſeiner irdiſchen 
Taten, Genüſſe, Beſitztümer und Wohlgerüche. 

Am einfachſten iſt der Gedanke in den gewöhnlichen Gräbern des Adels, 
den Maſtabas, verkörpert (Abb. 9). Es ſind dies rechteckige Steinkäſten 
ohne Dach und ohne Gliederung, nur eine Tür in der Oſtſeite, welche ins Innere 
führt. Ihr gegenüber in der inneren Weſtmauer findet ſich eine Scheintür, 
durch welche die Seele in das Schattenland, das man im Weſten ſuchte, ge⸗ 
gangen iſt und zeitweiſe zurückkehrt. Die Scheintür verſchließt den engen Stollen, 
welcher ſenkrecht oder ſchräg abwärts in die eigentliche Gruft mit der Mumie 
führt, 3—30 m tief in den Felſen. Und zu größerer Sicherheit der Mumie iſt 
der Schacht oft mit Steinen und Kalk gefüllt und förmlich zugegoſſen. Auf der 
Scheintür oder deren Pfoſten iſt der Verſtorbene (und ſeine Familie), auf den 
Wänden der Kammer das ganze Tun und Treiben dargeſtellt, welches ſeinem 
Fortleben dient. Und in kleinen Nebenkammern fanden ſich verſteckt die Bild⸗ 
ſäulen, welche nochmals den Toten und die Seinen darſtellen. 

Für die Königsgräber ward aber in der 4. Dynaſtie die höhere Form gefunden, 
die Pyramide. Sie hat ſich fraglos aus der Maſtaba entwickelt. Nicht nur 
ſind die inneren Räume, Kammern und Schachte ähnlich angelegt, es gibt auch 
Zwiſchenglieder, die Stufenpyramiden des Königs Djeſer (3. Dynaſtie) noch 
mit rechteckigem Grundriß, des Königs Snefru (4. Dynaſtie) bei Medum, welche 
als übereinandergeſetzte Maſtabas erſcheinen. Herodot erzählt glaublich, daß die 
Pyramide beim Regierungsantritt eines Königs in mäßigem Umfang begonnen 
wurde und, ſolange er lebte, nach Art der Jahresringe in die Breite und Höhe 
wuchs. Nach dem Tode wurde von oben nach unten ein Mantel von Quadern 
umgelegt und die Eingänge geſchloſſen. So ſind die drei Pyramiden bei Giſeh 
aus der 4. Dynaſtie, des Cheops, Chephren und Menkere die größten geworden 
(Abb. 7). Voran die Cheopspyramid e (Abb. 11). Sie hatte urſprüglich 
233 m Seitenlänge, 145 m Höhe, war alſo bis in die Neuzeit das höchſte Bauwerk 
der Erde (der Straßburger Münſterturm nur 142 m). Die Peterskirche in Rom 
könnte bequem darin ſtehen. Urſprünglich mit weißen Kalkſteinquadern bekleidet 
und bemalt, muß ſie einen zauberhaften, feſtlich großen Anblick gewährt haben. 
Jetzt iſt der Mantel längſt abgebröckelt, und die Schichten der faſt 2m hohen zer⸗ 
klüfteten Quadern bilden Rieſentreppen, auf denen die Touriſten von behenden 
Fellachen hinaufbefördert werden. Die des Chefren war 135, die des Menkere 
66 m hoch. Der Eindruck des Dreigeſtirns iſt noch jetzt gewaltig. Man fühlt, daß 
mit der einfachen, maſſigen Größe die Ewigkeit gemeint iſt. Auf den Pyramiden⸗ 
feldern von Nuri und Meroe ſtehen noch 192 kleinere Nachahmungen. Aber 
die Zahl und Vervielfältigung kann den Rieſengedanken nur ſchwächen. 

Zur Umgebung der Pyramide gehörte außer den Maſtabas noch ein Grab- 
tempel. Und von dieſem führte ein gedeckter Weg hernieder zu dem Tal⸗ 
tempel, welcher an der Grenze des Aberſchwemmungsgebietes das Landen 
der heiligen Barken geſtattete (Abb. 10). Die Pyramiden waren alſo gar nicht Jo wie 
heut zuſammenhanglos in die Ode der Wüſte hinausgeſtellt, ſondern in dauernder 
Verbindung mit der Verehrung der Nachlebenden gedacht. So iſt bei der Cheops⸗ 
pyramide noch der Sphinxtempel erhalten, zwei T-fürmig aneinandergeſetzte 
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Hallen mit Viereck⸗ 
pfeilern und Stein⸗ 
balkendecke, 
ſchlichte Steinmetz⸗ 
kunſt wie die Stone⸗ 

henge. 


2. Bildnerei. 

Die Bildnerei 
des alten Reichs 
hat gleich im erſten 
Anlauf das Höchſte 
erreicht. An Natur⸗ 
treue, Haltung und 
Würde, was die 
Gelehrten „monu⸗ 
mentalen Aus⸗ 
druck“ nennen, ſind 
ihre Leiſtungen 
ſchlechthin muſter⸗ 
gültig. Dabei iſt 
es höchſt merkwür⸗ 
dig und für die BET 
Folgezeit verhäng⸗ 


. nisvoll, daß dieſe . 25 
122 Rahoteb. 2 12 b. 1 
e köſtlichen Sachen 1 


gar nicht für den Kunſtgenuß der Mit- und Nach⸗ 

welt gemacht waren, ſondern gleich aus der Werkſtatt in das Verſteck der Grab⸗ 
kammern wanderten. Sie ſind aus Kalkſtein oder Holz, urſprünglich bemalt, die 
Augen oft aus farbigen Steinen eingeſetzt. Königsbilder ſind noch ſelten. Häufiger 
iſt der hohe Adel und die Beamtenwelt vertreten. Und was da trotz aller Würde 
und Feierlichkeit an Bildnistreue geleiſtet wurde, zeigt das Prinzenpaar aus der 
4. Dynaſtie (Abb. 12). Die ſteife Haltung der Arme, der geſchloſſenen Füße iſt 
offenbar gute Erziehung, Hofton. Knöchel, Finger und Zehen ſind noch etwas 
unfein, die Geſichter aber voll Ahnlichkeit, das fühlen wir ohne weiteres heraus, 
nicht im geringſten geſchmeichelt. Denn der religiöſe Wert der Bilder beruht 
ausſchließlich auf der Treue und Wahrheit der Züge. Darin liegt das Fort⸗ 
leben des Schattens. Es finden ſich Familiengruppen, Eltern und Kinder 
mit allerhand Abwechſlung des Stehens, Sitzens und Kniens, genau ſo „geſtellt“ 
wie uns heut der Photograph bei feierlichen Aufnahmen zurechtrückt. Das 
Entzücken aller Kunſtfreunde bildet der Schreiber im Pariſer Muſeum. Er 
ſitzt morgenländiſch mit untergeſchlagenen Beinen, ſchreibfertig die Papyrus⸗ 
rolle auf dem Schoß, das Rohr in der Rechten, den feinen Kopf aufmerkſam 
gehoben, um das Diktat ſeines Vorgeſetzten richtig zu faſſen. Nicht minder 
vollendet iſt der „Dorfſchulze“ (Abb. 13), ſo genannt, weil bei der Ausgrabung 
die Fellachen jubelnd darin ihren Scheich zu erkennen glaubten. In Wahrheit 
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war er ein Geheimrat, aber ein guter Mann, 
behäbig und freundlich. And er hat viele 
Genoſſen. Auch ſeine „Frau“ hat ſich (in 
Bulaf) gefunden. 

Weiter herunter auf der Stufenleiter 
werden die Leute noch bewegter und drol⸗ 
liger, die Arbeiter bei ihrer Beſchäftigung, 
Gepäckträger, Schlächter, Brauer, Bier- 
abfüller, Müllerinnen, Bäckerinnen, Köchin⸗ 
nen, der Zwerg Chnemhotep und der Knabe 
mit dem Sack. Das iſt alles friſch aus dem 
Leben gegriffen und künſtleriſch bewältigt. 
Man meint, der nächſte Schritt müſſe zur 
Vollendung der Griechen führen. Aber 
dieſer Schritt blieb aus. 


3. Malerei. 


Die Malerei des alten Reichs rollt 
ſchon den ganzen Umkreis des Volkslebens 
auf und hat ihre Blüte in der 5. Dynaſtie 
in den Gräbern von Sakkara. Neben dem 
Verſtorbenen, ſeinen Dienern und Beſitz— 
tümern, ſeinen Gärten, Herden, Geflügeln 
(Abb. 14), Teichen und Bäumen ſehen wir 
den ganzen Betrieb, Pflüger und Jäger, 
Fiſcher auf Nilbarken, Schiffbau, Weinernte, 13. Der „Dorfſchulze“. Holz. Kairo. 
Vogelfang, Muſiker und Tänzerinnen und 
natürlich die üblichen Speiſeopfer, von denen der Schatten lebt. Hier haben wir 
eine neue Seite, den Bewegungsausdruck zu bewundern. Wie ſich Ringkämpfer 
faſſen und herumwerfen, wie Tänzerinnen die Arme emporwerfen, Knechte den 
Pflug führen und die Stiere antreiben, wie Soldaten angreifen, ſchießen, fallen, 
das Schreiten, Greifen, Sichumwenden, Bücken und Knien, das iſt alles blitzartig 
ſcharf gefaßt und in die ſchulmäßige Seitenanſicht gerückt. Zu größerer Deutlichkeit 
iſt hierbei der Kunſtgriff angewandt, die Bruſt (und das Auge) gerade von vorn 
zu nehmen, um beiden Armen Platz und Bewegungsfreiheit zu ſchaffen, wie 
auch ſtets der Hintere Arm und das hintere Bein vorgeſtreckt werden. 
Ferner ſieht man bei den Füßen nur die große Zehe und oft auch eine Hand 
verkehrt. Aber dieſe Hilfsmittel und Unfertigkeiten haben ſich aller Zukunft 
vererbt wie überhaupt ein Vorgang, einmal muſtergültig gefaßt, gern unver⸗ 
ändert nachgeahmt wurde. 

Eine weitere Schranke dieſer hoffnungsvollen Malerei iſt ihre Vermählung 
mit dem Relief. Ja, die Übergänge ſind ſogar ganz fließend. Der in Schwarz 
gemalte Umriß wird gern eingeritzt, ſchließlich Jo tief, daß die Glieder ſich etwas 
runden können; das iſt das ſogenannte „verſenkte Relief“. Und wenn der 
Grund bis zum Bildrand ausgehoben wird, ſo haben wir das Flachrelief, das 
für vornehme Sachen die Regel wird (Abb. 15). Für die Malerei blieb dabei 
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immer nur die Zeichnung und das Austuſchen. Alle weiteren Fähigkeiten 
der Farbe und des Pinſels waren grundſätzlich ausgeſchloſſen. 


II. Das mittlere Reich. 
1. Baukunit. 


Das mittlere Reich hat am meiſten durch die nachfolgenden Stürme 
eingebüßt. Das ſagenumwobene Labyrinth, von dem Herodot Wunder⸗ 
dinge erzählt, iſt ganz verſchwunden. Von den Tempeln in Bubaſtis kennt 
man nur Säulen mit zwei Hathorköpfen, in Abydos Pfeiler mit angelehnten 
Granitkoloſſen (ſog. Oſirispfeiler). Von dem Ra⸗Tempel zu Heliopolis zeugt 
nur noch der Obelisk Uſerteſens I. Er iſt der älteſte feiner Art, 20 m hoch, 
mit Hieroglyphen beſchrieben, eine der eigenartigſten ägyptiſchen Erfindungen. 
Wie in den Pyramiden das Hünengrab, ſo hat im Obelisken der Denkſtein 
(Menhir, oben S. 4) feine künſtleriſch reife und bleibende Form gefunden. 

Für das Grabmal dauern die Pyramiden und Maſtabas weiter. Etwas 
Neues ſind die Felſengräber in Mittelägypten, beſonders in Beni⸗ 
haſſan. Es find Grabkammern, Grotten mit einer Vorhalle in den Berg ein- 
gegraben, merkwürdig durch die Schauſeite. Hier ſind Steingebälke ausgehauen, 
getragen von 8 oder 16 eckigen Pfeilern, mit quadratiſcher Deckplatte. Zu: 
weilen ſind die ſchmalen Abkantungen ſchon gekehlt (kanneliert), und wir haben 
die genaue Vorbildung der doriſchen Säule (Abb. 16). Aber eine Frühgeburt. 
Die Agypter wußten mit dem feinen Sprößling nichts anzufangen und ließen 
ihn ſterben. 


2. Bildnerei. 


In der Bildnerei überwiegt jetzt mehr und mehr die Hofkunſt mit ihrer 
Steifheit und Glätte, ſtatt des bildſamen Kalkſteins die härteren Sand— 
ſteine und dunklen Granite und Diorite, ſtatt der Lebensgröße das Koloſſale. 
So lernen wir in zahlreichen Bildnisſtatuen die Herrſcher der 12. Dynaſtie 
kennen. Die Familienähnlichkeit iſt von der glättenden Schmeichelei der Bild⸗ 
bauer nicht ganz verwiſcht. Dieſe Könige waren keine Schönheitsmuſter; mit 
ihrem breiten Mund, ihren ſtarken Backenknochen, ihren dicken Augen und großen 
Ohren erinnern lie an flawiſche Geſichter. Haltung und Ausdruck ſind ſtarr 
wie bei Götzenbildern (Abb. 17). 

Götterbilder ſind bei den Agyptern immer mit einer gewiſſen 
Scheu umgangen. Sie haben nicht entfernt die Bildhauer begeiſtert wie bei den 
Griechen. Wir lernen ſie mehr nur gelegentlich aus den Opferſzenen der Wand⸗ 
gemälde kennen. Und zwar meiſt als Miſchweſen, Menſchen mit Tierköpfen. 
Dieſe Geſchmacksverirrung, dem alten Reich noch ganz fremd, hat ſich im mitt⸗ 
leren Reich durchgeſetzt. Der Volksglaube übertrug die heiligen Tiere auf die 
Götter, und Amon, der alte Gott Thebens, bekam den Kopf ſeines heiligen Widders, 
Horus des Sperbers, Ptah des Stieres Apis, Hathor der Kuh, Baſt der Katze, 
Thoth des Ibis oder Pavians, Anubis des Schakals uſw. Für die Kunſt iſt aus 
dieſen Zwitterweſen nichts herausgeſprungen. Aber eine umgekehrte Miſch⸗ 
form erwies ſich als lebenskräftig, der Menſchenkopf auf einem Tierleib, der 
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Sphinx. Der älteſte 
iſt gleich der größte, 
vor der Pyramide des 
Cheops aus dem Felſen 
gemeißelt, 20 m hoch, 
nicht etwa ein Fabel⸗ 
weſen, ſondern ein 
Königsbild in der 
geſteiften Pharaonen⸗ 
haube dieſer Zeit 
(Abb. 11). Mehrmals 
vom Wüſtenſand ver⸗ 
ſchüttet und wieder aus⸗ 
gegraben ſtarrt er mit 
weit geöffneten Augen 
und ewig lächelnden 
Lippen der aufgehen⸗ 
den Sonne entgegen. 
Dieſes Urbild hat ſich 
dann verhundertfacht. 
Zahlreiche Sphinxe 
tragen das Antlitz Ame⸗ 
nemhets III. oder an⸗ 
derer erkennbarer Kö— 
nige. Im neuen Reich 
kommen Widderſphinxe 
auf, Sinnbilder des 
Gottes Amon (Abb. 20). 


III. Das neue 
Reich. 

Es ſind gewaltige 
Herrſcher im Stil Ale⸗ 
kxanders d. Gr., die 
Thutmoſis und Ramſes, 
welche Agypten zur 
Weltmacht erhoben und 
alle Hilfskräfte des 
Landes zu einer bei⸗ 
ſpielloſen Kunſtpflege 
ausnutzten. Das hun⸗ 
derttorige Theben 
wurde das Rom der 
damaligen Welt. Rechts 
vom Nil entſtanden 


e ener 


14. Gänſe, Malerei aus einem Grabe zu Medum. 
4. Dynaſtie. 


15. Leitung eines Stieres. Flachrelief aus Sakkara. 
Kalkſtein. (Capart.) 


16. Felſengrab in Benihaſſan. (Mariette.) 
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die beiden Tempelſtädte, heute Lukſor (Abb. 18) und Karnak, durch eine Feſt⸗ 
ſtraße von 1000 Widderſphinxen verbunden, links am Rande des Gebirges 
und in ſeinen Schluchten die Stadt der Gräber und Denkmäler. Noch die Trüm⸗ 
mer erfüllen mit Bewunderung für dieſe Selbſtverherrlichung des gottgleichen 
Königstums, welches ſich überall nur in übermenſchlichen Formen, in der 
Sprache der Koloſſe ausdrückt. Dieſe Strömung wird durch einen wunder⸗ 
lichen Zwiſchenfall unterbrochen. Der König Echnaton (Amenophis IV., 1375 
bis 1358), ein Dichter und Prophet auf dem Throne, entrann dem Dunſtkreis 
Thebens. Er ſetzte an die Stelle der prieſterlichen Vielgötterei den reinen 
Sonnendienſt und gründete die Sonnenſtadt Heliopolis (Tell-el-Amarna). 
Da ſtrömte auch in die Kunſt ein friſcher Hauch von Leben und Natur. Aber 
Theben blieb ſiegreich und in ihm das alte, unwandelbare Agypten. 


1. Baukunft. 


Hier nun treten uns die 
Tempelbauten in erdrückender 
Maſſe und Zahl entgegen. Es ſind 
nicht Neuſchöpfungen. Das alte 
und mittlere Reich hatten die 
Muſter längſt vorgebildet. Aber 
jetzt erſt haben wir vollſtändige 
und wohlerhaltene Beiſpiele. Der 
Chunſutempel bei Karnak (Abb. 19) 
iſt eins der einfachſten für den 
Grundriß. Den Eingang bildet 
ein Torhaus, eingefaßt von zwei 
Pylonen. Dann kommt ein offener 
Hof, von einer Säulenhalle um⸗ 
geben. Es ſchließt ſich ein gedeckter 
Säulenſaal an, dahinter liegt 
dann das Allerheiligſte, ganz 
dunkel, nur dem Prieſter und 
König zugänglich, wo auf einer 
Nilbarke das Götterbild thront. 
Seitlich und rückwärts liegen 
Schatzkammern und Dienſträume. 
Die einzelnen Glieder, Pylonen, 
Höfe, Säle und Zellen, können 
durch Anreihung vermehrt werden 
und ſind ſehr oft durch ſpätere 
Vorbauten verdoppelt worden. 
Der große Reichstempel des Amon 
bei Karnak, an dem faſt alle Herr⸗ 
17. Amenemhet III. Sandſtein aus dem Fajum. ſcher der 19. und 20. Dynaſtie 


Kairo. gebaut haben, war ſchließlich 
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18. Lukſor vom Nil geſehen. 


1400 m lang und umſchloß 11 Heiligtümer. Der Sethostempel zu Abydos hat 
7 Götterzellen nebeneinander, 2 Säle, 2 Höfe voreinander. Aber das ſind nur 
wuchernde Spielarten. Der Urplan it ſelbſt bei den Gedächtnistempeln (Mem⸗ 
nonien) der Könige und den Grottentempeln befolgt, wo die Zellen im Felſen 
ausgehauen ſind, die Höfe und Säle aber auf Terraſſen anſteigen. 

Was den ägyptiſchen Tempel auszeichnet vor allen ſpäteren Tempel- und 
Kirchenbauten, das iſt die ſcharf betonte Mitte lachſe, die verlängerte Ein- 
zugsſtraß e. Sie beginnt ſchon weit draußen, womöglich am Nilufer, zu 
beiden Seiten von Sphinxreihen, vor den Pylonen von Obelisken oder Königs⸗ 
koloſſen eingefaßt und geht dann immer Tür auf Tür durch Höfe und Säle 
gerade auf die Zelle los. Hieraus ergibt ſich das ſtrenge Gleichmaß (Symmetrie) 
aller Teile und Glieder rechts und links, das wir nun beſonders wohltuend beim 
Aufbau empfinden. 

Der Aufbau iſt weſentlich Innenkunſt. Die äußere Umfaſſung 
war eine geböſchte Nilſchlammauer mit Stuck und Bemalung. Nur die By- 
lone n (Abb. 20) zeigen, daß die Agypter fo etwas wie eine Schauſeite (Faſſade) 
ſehr gut machen konnten. Und dieſer Dreiklang von Tür und 
Doppeltürmen lebt ſpäter an Stadttoren und Kirchen immer 
wieder auf. Die Gliederung beſchränkt ſich auf Rundſtäbe 
an den Kanten und ein kräftiges Kehlgeſims oben. Die Flächen 
ſind der Malerei überlaſſen. Über der Tür findet ſich 
regelmäßig die geflügelte Sonnenſcheibe. 

In den Höfen und Sälen entfaltet ſich der Säulen- 
bau mit Steinbalkendecke zum erſtenmal in der Welt bis zu 
einer gewiſſen Vollkommenheit. Die Steinbalken werden von 
Säulenmitte zu Säulenmitte gelegt, darüber die Querplatten, 


88 115 885 welche ein flaches, lichtloſes Dach bilden. Der Säulenabſtand 
0 0 iſt natürlich beſtimmt durch die Länge und Haltbarkeit der Ded- 
0 


ſteine. Das war eine Feſſel. Dafür ließ ſich aber die Halle 
nach allen Seiten vervielfältigen. Sie kann ſeitlich verdoppelt 
19. Grundriß des werden wie manchmal in den Höfen, verdreifacht, wie in den 
Chunſutempels bei meiſten Sälen, und vor- oder rückwärts endlos verlängert 

Karnak. werden. Der große Säulenſaal des Amontempels in Karnak 
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20. Widderallee und Pylon zu Karnak. 


hat 17 Schiffe in der Breite und 10 Joch in der Länge. Die Lichtloſigkeit iſt unter 
der ewig glühenden Sonne kein Mangel. Vielmehr iſt es bauliche Abſicht, den 
frommen Beſucher aus dem ſchattigen Hofe in das Dämmerlicht des Saales und 
in das geheimnisvolle Dunkel des Heiligſten zu führen oder wenigſtens blicken 
zu laſſen, weshalb auch nach hinten die Höhen der Räume merklich abnehmen. 
Übrigens iſt beim Amontempel die Aufgabe, Oberlicht zu ſchaffen, vorbildlich 
gelöſt. Hier ſind die drei breiteren Mittelſchiffe, welche die Feſtſtraße bezeichnen, 
erhöht und die Obermauern mit Fenſterreihen durchbrochen, ähnlich wie bei der 
chriſtlichen Baſilika. Und wie man im gotiſchen Dom gern das Laubgewölbe des 
Waldes ſucht, jo war dem Agypter tatſächlich ſein Säulenſaal ein Sinnbild der 
Welt, wie er ſie kannte; der Fußboden das Überſchwemmungswaſſer des Nils 
mit ſeinen Fiſchen und Pflanzen, der Wandſockel das Ufer mit allen Blumen, 
die Decke das blaue Himmelsgewölbe mit Sonne, Mond und Sternen und 
den heiligen Geiern. Dazwiſchen aber an allen Wänden entfaltet ſich das Leben, 
des Königs natürlich, und zwar außen und vorn ſeine Taten und Kriege, in der 
Mitte die frommen Handlungen, Feſtzüge u. dgl., hinten die Opfer. So iſt der 
ägyptiſche Tempel durchaus ein Erzeugnis volkstümlicher Frömmigkeit, in ſeiner 
Art vollkommen. Wir werden ſehen, wie die ganze Anlage und Raumbildung 
in den Moſcheen des Iflams wieder auflebt. 

Die Formen der Säule ſind ſehr mannigfach (Abb. 22). Wir können 
die vordoriſche, die Papyrus⸗, Lotos⸗ und Palmetten ſäule 
und die figurierten unterſcheiden. Die vordoriſche iſt als Erzeugnis 
des Steinſtils zu begreifen und ihre Entwicklung aus dem rohen Viereckpfeiler 
durch fortgeſetzte Abkantungen läßt ſich nachweiſen (Abb. 16). Die übrigen ſind 
fraglos vorher in Holz vorgebildet und aus der Zimmerkunſt übernommen 
worden. Die Wandgemälde (ſchon des alten Reichs) machen uns nämlich mit 
Holzhäuſern, Lauben und Hallen bekannt, woran vollentwickelte Pflanzen⸗ 
ſäulen mit reichen Blattkapitälen vorkommen. Die Papyrusſäule iſt 
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21. Tempel des Chunſu zu Karnak. Durchſchnitt. 


ein Bündel von (meiſt acht) gerippten (kantigen) Stengeln (Abb. 22 b), unten ein⸗ 
gezogen und mit Fußblättern beſetzt, nach oben geſchwellt und wieder verjüngt, 
mit einem Kopf (Kapitäh, welcher geſchloſſen dem Fuß ſehr ähnlich iſt, geöffnet 
einen feingeſchwungenen Kelch bildet, durchaus keuſch, jungfräulich, aber 
noch zu pflanzenhaft. Die Lotosſäule iſt ein Bündel von runden 
Stengeln; ſie hat keine Fußblätter, keine Schwellung und Verjüngung. Das 
Kapitäl iſt geſchloſſen dem Papyrus ähnlich (22 a), geöffnet der Lilie (226). Beide 
verlieren übrigens leicht die Bündelung und gehen dann in Rundpfeiler über, 
mit Bändern umlegt und völlig bemalt. Das Palmenkapitäl mit ge⸗ 
teiltem Blütenkelch iſt im ganzen ſelten. Unter den figurierten iſt das 
Hathorkapitäl (22d) am beliebteſten, vier Köpfe dieſer Göttin in ihrer breiten 
Perücke. Aneigentlich kann man auch die ſog. Oſirispfeiler hierzu rechnen, 
bei denen Koloſſe dieſes Gottes an den Pfeiler angelehnt find (im Tempel 
Ramſes' III. zu Karnak ſind es Könige). Die Weiterbildung zur wirklichen 
Tragfigur (Karyatide) iſt aber ausgeblieben. Und auch ſonſt vermiſſen wir, 
mit den Augen der Griechen angeſehen, die Entwicklung aus der Schwere und 
Maſſigkeit zur Freiheit und Verfeinerung der Formen. Im Gegenteil. Die 
ſchönen Anſätze dazu verlieren ſich ſchon im neuen Reich. Die Lotosſäule iſt ver⸗ 
ſchwunden, und die anderen ſind vergröbert, zu Rundpfeilern vereinfacht, deren 
Gliederung der Malerei überlaſſen bleibt. 
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22. Agyptiſche Säulenformen. 
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25. Salblöffel aus Holz. 18. Dynaſtie. Louvre. 


2. Bildnerei und Malerei. 


an In der Bildnerei ijt noch viel Schönes und 
23. Statuette Amenophis IV., Lebendiges entſtanden. Doch ſind es mehr die 
des Ketzerkönigs, aus Tell-el⸗ kleineren Werke, darunter auch vollendete Erz⸗ 
Amarna. Speditein. Louvre. güſſe, welche uns die Reihe der großen Herr— 
ſcher, der Prinzen und Prinzeſſinnen menſchlich 
näher bringen (Abb. 23). Die Großkunſt ging ins Maſſenhafte und Koloſſale. 
Jetzt liebte man, vor den Tempeln und innen Rieſenbilder der Herrſcher von 
17 m und höher aufzuſtellen und dies nicht einmal, ſondern dutzendmal. Die 
Zahl allein der erhaltenen Koloſſe geht in die Hunderte. Am bekannteſten ſind 
die Ramſes II. im Rameſſeum (über 17 m), die beiden Amenophis III. bei 
Medinet⸗Abu (16 m), von welchen die eine als „Memnonsſäule“ ſchon bei den 
Griechen berühmt war, weil ſie, pom erſten Morgenſtrahl der Sonne getroffen, 
einen leiſe klingenden Ton gegeben (neuere Zeugen beſtätigen das) (Abb. 24), 
dann die aus dem Fels gehauenen Koloffe vor den Grottentempeln in Abu- 
ſimbel, vor dem größeren vier ſitzende Könige (20 m), vor dem kleineren viermal 
wiederholt Ramſes II., zweimal deſſen Gemahlin, nackt, nur mit rieſenhaftem 
Kopfputz. In ſolchem Maſſenbetrieb mußte natürlich der Sinn für feinere 
Durchbildung untergehen. Es wirkt nur der Eindruck empfindungsloſer, lächeln⸗ 
der, ewiger Ruhe. 
Das gleiche Schickſal hatten die Flächenkünſte Malerei und Re⸗ 
lie f. Da finden ſich wahre Kleinode der Malerei, zumal in Tell⸗el⸗Amarna 
Gelage, Tänzerinnen, zärtliches Eheleben, Idyllen aus dem Pflanzen- und Tier⸗ 


| 
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leben, in denen die ägyptiſche Kunſt ſich ſelbſt übertraf. Je niederer das Volk, 
um Io freier find die Bewegungen, um jo ſchlanker und biegſamer die Körper. 
Die Nubier und Gallas, die uns zuweilen als Schauſtücke vorgeführt werden, 
erinnern uns an die unwandelbare Körperſchönheit und angeborene Grazie 
dieſer alten Völker. Ebenſo glänzend ſind die reinen Ziermuſter der Sockel 
und Decken in den Grabkammern, licht und freudig in den Farben gelb, rot, 
blau und grün. Aber auch hier erſtickt der Fortſchritt in der Maſſe und Förmlich⸗ 
keit der Reichskunſt. In der Ausdehnung von Kilometern werden die Kriege 
und Siege der Könige Sethos I. in Abydos, Ramſes II. in Karnak, Schlachten, 
Belagerungen, Schiffskämpfe, Reiſen, Leichenzüge, Totengerichte (mit der 
Seelenwage) u. a. geſchildert, worin jetzt erſt das Pferd vorkommt. Kein Volk 
der Welt hat ein ſolches Bilderbuch ſeiner Geſchichte hinterlaſſen. Künſtleriſch 
angeſehen ſind es Rückſchritte und Verluſte. 

Die unterbundene Schöpferkraft kam auf anderen Gebieten zum Durch⸗ 
bruch, in den Kleinkünſten, im Kunſtgewerbe. Reizende Arbeiten in Ton, 
Bronze, Elfenbein, Silber, Gold und Holz, ſo z. B. die Salblöffel mit zierlichen 
Mädchen (Abb. 25), ſind von keiner ſpäteren Zeit übertroffen worden. 


IV. Die Nachblüte. 


Nach einer halbtauſendjährigen unfruchtbaren Zwiſchenzeit erlebte Agypten 
eine doppelte Nachblüte. Die erſte im 7. u. 6. Jahrhundert v. Chr. unter denſaſtiſchen 
Herrſchern (Pſammetich, Necho, Amaſis) war beſonders der Wiederherſtellung 
des Alten gewidmet, ähnlich wie in der Gegenwart bei uns die Kirchen und 
Burgen des Mittelalters wieder auf- und ausgebaut werden. Mit einer ge⸗ 
wiſſen Andacht ſchuf man beſonders Königsbilder des alten Reichs in harten, 
dunklen Steinen und die Altertümelei gelang ſo gut, daß z. B. Sitzbilder des 
Königs Chefren (neun davon im Muſeum zu Giſeh) lange Zeit für echt und alt 
genommen wurden. 

Nach Eroberung durch Alexander d. Gr. (332) unter den Ptolemaiden 
ſtrömte der griechiſche Geiſt belebend in die alternde Kunſt, doch mehr nur als 
Sporn. Im Tempelbau hielt man ſich an die alten Muſter. Der Horustempel 
in Edfu, der Hathortempel in Dendera wurden jetzt vollendet, andere in Ombos 
und Esne neugebaut. Beſonders reizend fielen aber die Hallen und Tempel 
auf den Inſeln Philä und Elephantine aus, wo die ägyptiſche Säulenordnung 
im Außenbau zur Wirkung kam. In Philä errichtete noch Kaiſer Hadrian 
(98117) jenen zierlichen Kiosk (Abb. 26), der als letztes Denkmal ägyptiſcher 
Kunſt ihre eigenartigen Schönheitswerte verkündigt. Auch in der Bildung 
der Kapitäle und Zierglieder weckte der griechiſche Einfluß ſchlummernde Formen 
auf. Die Knoſpen und Blüten werden wieder vom Bildhauer erhaben ge⸗ 
meißelt, und die Kelchkapitäle mit Blattreihen, die offenen Lotos- und Papyrus⸗ 
doldenkapitäle zeigen erſt ganz die große und keuſche Schönheit, mit der ſie als 
Bauglieder erdacht waren. 

Noch wunderlicher iſt das Fortleben des „heiligen Stils“ in den Flächen⸗ 
künſten. Unter Saiten und Ptolemäern, bis in die Römerzeit werden altägyp⸗ 
tiſche Vorſtellungen, Königsgeſchichten, Opfer, Gelage uſw. erneut, ſo treu in 
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26. Der Kiosk Hadrians in Philä. 


Tracht, Haltung und Gebärden, als ſei inzwiſchen nichts paſſiert. Nur ganz 
leiſe ſpürt man in der feineren Durchbildung des verſenkten Reliefs (Abb. 27) 
die ſchulmeiſternde Hand des Griechen, der auch hier andeutet, was ſich eigentlich 
hätte leiſten laſſen, wenn Agypten weniger Prieſter und Pharaonen und mehr 
freie Künſtler gehabt hätte. 


27. Ptolemäus Philometor zwiſchen zwei Göttinnen. Berlin. 


28. Der Palaſt von Korſabad. 


Drittes Kapitel. 
Aſien. 


I. Das Flußland. 


m geſegneten Flußlande zwiſchen Euphrat und Tigris brachten gün⸗ 
ſtige Lebensbedingungen eine ähnliche frühreife Kultur zur Blüte 
wie in Agypten. Auch hier bewäſſerten regelmäßige Überſchwem⸗ 
mungen das fette Marſchland, welches von künſtlichen Kanälen 
durchzogen war. Auch hier führte das dichte Zuſammenwohnen friedlicher 
Ackerbauer zur feſten Staatenbildung. Auch hier war die Kunſt beim Mangel 
von Naturſtein auf den Backſtein gewieſen. Nur fehlten im Gegenſatz zum Niltal 
die nahen Gebirge. Und da auch Holzmangel das Brennen der Ziegeln nur 
in kleinem Umfang geſtattete, ſo ſind die rieſigen aus Luftziegeln gebauten 
Städte zu kahlen Schutt⸗ und Sandhügeln zuſammengeſunken. Babylon, Aſſur, 
Ninive waren inhaltloſe Namen geworden, bis die Ausgrabungen der letzten 
fünfzig Jahre ein ungeahntes Licht in dieſes Dunkel brachten. 


1. Babylon. 


Das altbabyloniſche Reich iſt erſt unter dem großen Geſetzgeber Hammurabi 
(2230) entſtanden. Vorher blühten am Unterlauf der Flüſſe ſumeriſche, 
am Mittellauf ſemitiſche Staaten. Die Sumerier mit ihren alten 
Städten Tello, Ur, Larſa ſind die eigentlichen Schöpfer. Sie haben der 
Kunſt des Flußlandes den Stempel aufgedrückt. So in der Baukunſt. 
Die Mauern erſtanden aus Lehmſtampfung oder getrockneten Ziegeln und 
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wurden mit Stuck, gebrannten oder auch gla⸗ 
ſierten Backſteinen verkleidet. Die an ſich ſchon 
dicken Mauern wurden außen in Abſtänden 
durch Halbpfeiler verſtärkt. Die Decken waren 
aus Holz. Der Pfeiler- und Säulenbau iſt un⸗ 
bekannt. Als Tempel errichtete man maſſive 
Stufenbauten, bekrönt von einer Kapelle für 
die freundlichen Lichtgötter. Rampen oder 
Treppen führten hinauf. Die Paläſte dagegen 
waren niedrige, weitgedehnte Baublöcke, aus 
einer Folge von Häuſern und Höfen beſtehend 
(Abb. 28). Es muß ähnlich ausgeſehen haben 
wie ein märkiſches Backſteindorf ohne Dächer. 
Die höchſte Achtung flößt die Bildnerei 
aus der Zeit Sargons I. (2800) ein. Im 
Schutte Tellos ſind neun Dioritſtatuen eines 
Fürſten Gudea gefunden (Abb. 29), teils ſitzend, 
teils ſtehend, leider kopflos. Die Körper ſind 
maſſig, die Arme dick und muskulös, das Ge⸗ 
au. wand ſtraff angezogen, Finger und Zehen ſchon 
29. Sitzbild der Gudea, Diorit ganz meiſterhaft, fein und beweglich. Einige 
aus Tello. (Loupre.) hierbei gefundene Köpfe ſind bartlos, etwas ſtarr 
mit den großen Kuhaugen, aber wohlgebildet. 
Der Sohn Sargons, Naram-Sin, errichtete ſich einen Siegesſtein, der von 
Sippar nach Suſa verſchleppt wurde und dann in den Louvre kam. Wie der 
König ſtolz auf einen heiligen Bergkegel zuſchreitet, wie ſeine Krieger durch 
den Wald ſtürmen und die Feinde unter den Lanzen zuſammenbrechen und 
fliehen, das iſt im ſicherſten Halbrelief köſtlich dargeſtellt. Nicht minder ſtaunens⸗ 
wert ſind die Bilder der zahlreich gefundenen Siegelzylinder. Sie ſtellen meiſt 
Kraftproben des Helden Isdubar (Gilgameſch) dar, wie er mit Leichtigkeit einen 
Löwen am Schwanze emporhebt, mit Füßen tritt oder mit einem Dolch zu— 
ſammenſtößt (Abb. 30). So klein dieſe (in Tiefſchnitt und verkehrt eingegrabenen) 
Bilder ſind, ſo viel Leidenſchaft und Kraftgefühl liegt darin. Menſch und Tier 
ſind gleichmäßig heldenhaft, mit angeſpannten Muskeln und mächtigem Haar⸗ 
geringel dargeſtellt, ähnlich den ägyptiſchen Flachreliefs im Profil gefaßt, doch 
die Köpfe von vorn und die Körper völlig „durchmodelliert“. Die ſumeriſche 
Gedanken- und Formenwelt wanderte nach dem nördlichen, ſemitiſchen Ba⸗ 
bylon, das von Hammurabi zur Hauptſtadt erhoben, von Sanherib 689 
erobert und dem Erdboden gleichgemacht wurde. 


2. Aſſur. 

Am Oberlauf des Tigris in Aſſur und in dem Städtedreieck Ninive, 
Nimrud, Kalach und Korſabad entfaltete ſich im 9. bis 7. Jahrhundert 
die Herrſchaft der muskelſtarken, kriegs⸗ und jagdfrohen Aſſyrer. Ihre 
Kunſt it wie die der gleichzeitigen Jaitiihen eine Art Renaiſſance, Neu⸗ 
belebung der babyloniſchen. Die Tempel ſind noch dieſelben Stufenbauten 
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30. Babyloniſcher Siegelzylinder. 


und die Paläſte ; dieſelben niedrigen Backſteinburgen. Nur werden jetzt die 
Tore und Gänge häufiger gewölbt und die Wandverkleidungen, mit Alabaſter⸗ 
reliefs darüber, mit glaſierten Steinen und Malerei ausgeführt. Beſonders 
aufwendig iſt die Einfaſſung der Haupttore. Wölbungen und Bogen ſind mit 
bunten Ziegeln belegt. An den Ecken ſtehen als Torwächter geflügelte Mann⸗ 
ſtiere (Abb. 31), eine dichteriſche Vereinigung der ſtärkſten Glieder: der Kopf des 
Königs mit der hohen Mütze und dem würdigen Barte, der Rücken des Stieres, 
die Flügel des Adlers und die Pranken des Löwen machen ein Fabelweſen 
von furchtbarem Eindruck. Auch ſonſt treffen wir in der Einbildung dieſes 
Volkes auf ſolche Verbindungen, geflügelte Roſſe, Flügelgeiſter, die den König 
bewachen oder den heiligen Baum anbeten. Merkwürdig iſt an den Mann⸗ 
ſtieren die Verdoppelung des inneren Vorderbeines: man wollte eine gute, 
volle Anſicht von vorn und von der Seite gewinnen. Die Türen aus Zedernholz 
waren mit Erzplatten beſchlagen, wovon ſich jedoch nur wenige in Balawat 
fanden. 
Von den großen Königen hatte jeder den Ehrgeiz, neue Paläſte zu bauen 
und ſein Leben in langen Bilderfrieſen zu verewigen (ſ. Karte 32). Aſſur⸗ 
naſirpal (884—860) baute in Nimrud (Kalach) den rieſigen Nord⸗ 
weſtpalaſt, Salmanaſſar II. (860 —824) den Zentralpalaſt, Sar⸗ 
gon (722—705) die Stadt Korſabad mit Stufentempel und Palaſt, 
Sanherib (705-681) in Ninive die meilenlangen Mauern und 
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den Südweſtpalaſt (Kujundſchick), Aſſarhaddon s 
(681-668) in Nimrud den Südweſtpalaſt, Aſſur⸗ „ 
banipal (Sardanapal, 668 —626) den Nordweſt⸗ N 
palaſt in Kujundſchik. Die großen Bildfrieſe, jetzt in N 
den Muſeen zu Paris, London und Berlin, ſind in⸗ 
haltlich den ägyptiſchen des neuen Reichs nachgebildet. 
Durch Geſandtſchaften und Reiſende hatte man gewiß 
Kenntnis davon. Und die Großkönige wollten ihre 
Bilderchronik haben wie die Pharaonen. Es handelt 
ſich faſt ausſchließlich um das Leben des Fürſten, wie 
er den Göttern naht, Trankopfer darbringt, oder ſelbſt 
von Beſchnittenen bedient wird. Der König auf der 
Löwenjagd im dreiſpännigen Jagdwagen, der König 
in der Schlacht, die Beſtürmung einer Feſtung, das 
Lagerleben, die Überfahrt über einen Fluß, die ſieg⸗ 
reiche Heimkehr und der Empfang, die Luſtgelage in 
ſchattigen Gärten, das iſt der Kreislauf dieſer kilometer⸗ 
langen Bildſteine. Aber die Formenſprache iſt ganz baby⸗ 
loniſch, die Körper ſind breit, die Muskeln geſchwellt, das 
Gewand iſt ſtraff, faltenlos, aber reich beſtickt, befranſt 32. Karte der aſſyriſchen 
und behangen, die Einzelheiten an Waffen, Schmuck Ruinenſtädte. 
und Geräten ſachkundig durchgebildet. Jedoch am beſten 
ſind die Tiere, die kraftvollen Hengſte im Sprung, die Moloſſerhunde, die 
Wildpferde, Stiere, Kamele, Steinböcke, Adler und beſonders der Löwe. Die 
berühmten Platten aus Sardanapals Palaſt in Kujundſchik, das Löwenpaar 
im Tiergarten, der blutſpeiende Löwe, die ſterbende Löwin, ſind voll Gefühl 
und Größe. Dazu kommt noch etwas Landſchaft, Flüſſe, Berge und Bäume. 
Ohne Beiſpiel in der alten Kunſt ſind auch hierin die Platten aus Kujundſchik 
(Abb. 33). Da ſehen wir Palmen, Zypreſſen, Weinranken, Blumen und Farren 
ſo peinlich beobachtet wie auf einem holländiſchen Stilleben. Auch Frauen! 
Das iſt eine große Seltenheit. Beim Gartenfeſt zecht die Königin mit ihrem 
Gemahl, hinter ihr eine Reihe Zofen, hübſche, freundliche Köpfe, ſonſt aber 
Walzen. Außer⸗ 
halb der Haupt⸗ 
ſtädte ſind noch 
Felſenreliefs, 
Grenz⸗ und 
Denkſteine ge⸗ 
funden, darun⸗ 
ter der bekannte 
„ſchwarze Obe- 
list" Salma⸗ 
naſſars II. mit 
viermal 5 Rei⸗ 
hen tributpflich⸗ 
33. Heiliger Baum mit knienden Flügelgeiſtern. Relief aus Kujundſchik. tiger Könige. 
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Malereien auf Stuck erſchienen in Korſabad, um bald nach der Auf: 
deckung zu verblaſſen. Ebenda auch bemalte Ziegeln mit kleinen Bildchen wie 
auf holländiſchen Flieſen, und Sockelfrieſe mit größeren Figuren, Pflanzen, 
Tieren, Zierleiſten aus mehreren Ziegeln zuſammengeſetzt, ſehr fein in den hellen 
Farben. Aber im ganzen blieb die Ausbeute gering. 606 ſank das 
Reich unter den Angriffen der Babylonier und Meder. Alle vier Hauptſtädte 
flammten auf und wurden dem Erdboden gleichgemacht. „Gründlicher iſt nie 
ein Volk vernichtet worden.“ 


3. Neubabylon. 


Der zweite König des neuerſtandenen Babylons, Nebukadnezar (604562) und 
der letzte Nabonid (555—539) erweckten die Ruinenſtädte ihrer Heimat zu neuem 
Glanze. Und die Griechen, die dieſe Wunder ſchauten, Herodot und Diodor, finden 
des Staunens kein Ende. Babylon zu beiden Seiten des Euphrat war ein Geviert 
von 22km Seite (wie London), die geſtampfte Ringmauer 42m breit und 200 Ellen 
hoch. Darin ſtanden 250 Türme und 200 Tore mit ehernen Flügeln und Pfoſten. 
Eine Brücke aus Stein und Holz verband beide Ufer, eine „Untergrundbahn“ 
unter dem Fluß hinüber die beiden Königspaläſte; der am linken Ufer barg die 
„hängenden Gärten der Semiramis“, große Terraſſen, die Nebukadnezar für 
ſeine mediſche Gemahlin anlegte, um ihr die Berge der Heimat zu erſetzen. 
Der Tempel des Bel war ein Stufenbau, acht Türme, einer über dem anderen, 
im oberſten eine große Kapelle. Das iſt der „Turmbau zu Babel“. Das Erz 
der Wandverkleidungen leuchtete weit in die Ebene. Im Innern war vieles 
verſilbert und vergoldet. Von dieſer Märchenpracht haben die Schutthügel 
bisher nur wenig wiedergegeben. Das Beſte ſind die lebensgroßen ſchreitenden 
Löwen von den Mauern einer Feſtſtraße, weiß, gelb oder grün auf blauem 
Grund (Abb. 34). Die deutſchen Grabungen werden wohl bald mehr bringen. 


II. Perſien. 


Das perſiſche Weltreich (550 — 330 v. Chr.) umfaßte ſchon 
unter dem Gründer Kyros ganz Vorderaſien. Sein Grabmal, eine Treppen⸗ 
pyramide mit einem — 
Giebelhäuschen, 11 m e . 
hoch, iſt erhalten. Un⸗ 
ter Cambyſes wurde 
Agypten unterworfen 
(525 v. Chr.). So er⸗ 
klären ji die Anlei⸗ 
hen, welche in der 
Kunſt bei aller Welt 
gemacht wurden. Ba⸗ 
byloniſche, griechiſche 
und ägyptiſche Ein⸗ 
flüſſe kreuzen und ver⸗ 
binden ſich mit kräfti⸗ 34. Löwenfries aus farbig glaſierten Reliefziegeln. Babylon. 
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gen Stammeseigenheiten zu einer glänzenden aber durchaus amtlichen Hofkunſt. 
Ihr Schöpfer iſt Darius (521—485 v. Chr.) und ihr Schauplatz iſt weſentlich 
Perſepolis. Auf einer Felsterraſſe von 473 * 286 m errichtete der Großkönig 
einen Wohn⸗ und Prunkpalaſt (den „Hundertſäulenſaal“), ſein Sohn Xerxes 
(485—465 v. Chr.) gleichfalls einen Wohn- und einen Prunkpalaſt, größer im 
Maßſtab (Abb. 35), dazu einen Torbau, der etwas Ahnlichkeit mit ägyptiſchen 
Pylonen gehabt haben muß und die berühmte marmorne Freitreppe davor, 
kleinere Paläſte und Tore die Nachfolger. Aus dem Ruinenfeld ragen jetzt 
geſpenſterhaft nur 15 ſchlanke Säulen des Xerxesſaales, Türen, Säulenſtumpfe 
und Grundmauern der übrigen Bauten, ähnlich dem Forum in Rom. Dieſer 
Zuſtand zeigt uns gleich den Kern und den wunden Punkt. Die Perſer ſind 
Arier und dieſen liegt die Holzbaukunſt im Blut. Sie verſuchten, den 
Griechen vorauseilend, den leichten und luftigen Holzbau in Stein zu überſetzen, 
vergaßen aber dabei, Wände und Decken gleichfalls ſteingemäß umzubilden: 
die Lehmwände dieſer Paläſte zerfielen in Staub und die Holzbalkendecken 
mit ihrer Laſt von Stampflehm und Ziegeln zertrümmerten einſtürzend die 
ganze Herrlichkeit. 

Immerhin: Es waren doch neue und ſtolze Baugedanken, der ägyptiſche 
Säulenſaal übertragen auf das Haus des Königs. Beim Prunkſaal des Xerxes 
ſind ſogar die Außenmauern ganz beſeitigt. Die lichten Hallen — der Hauptſaal 
in der Mitte, Vorhallen an drei Seiten — ſtehen frei in der Luft (Abb. 35). 
Niemals wieder iſt etwas Ahnliches verſucht worden. 

In den Einzelformen herrſcht freilich die wunderlichſte Stilmiſchung. Das 
Gebälk und die feine Riefelung der Säulen ſind griechiſch. Das Kapitäl in der 
einfachen Form (Abb. 35 links) mit dem Paar kniender Stiere oder Einhörner 
iſt altperſiſch, urſprünglich Holzſchnitzerei, denn es hat ſich der Balkenkopf daran 
erhalten. In der reicheren Form (Abb. 35, Mitte und rechts) iſt es zur Ver⸗ 
kürzung der Säule um zwei völlig ſelbſtändige Kapitäle vermehrt, unten einen 
ägyptiſchen Palmenkelch, von dem aber noch ein Büſchel von welken Palmen⸗ 
blättern herabfällt, in der Mitte ein kurzes Pfeilerſtück mit den (äoliſchen) 
Doppelſchnecken an allen vier Seiten und an beiden Enden. Das iſt des Guten 
etwas viel. Die Türen all dieſer Paläſte ſind wieder rein ägyptiſch mit der 
eigenartigen, gefächerten Hohlkehle der Pylonen im Sturz. 

Der Bildhauerſchmuck geht dagegen ganz in babyloniſchen Spuren. 
Die Verherrlichung des Königs iſt auf die Spitze getrieben. An den 
Treppenwangen erſcheint zunächſt ein Löwe, der einen Stier überfällt, ein 
Türzauber, der in der romaniſchen Kunſt wieder auflebt. Dann Reihen von 
Kriegern, die den König bewachen und Völkerſchaften, die ihm gaben- und 
opferbringend huldigen. In den Sälen ſelbſt ausſchließlich der König, ruhig 
wandelnd, thronend oder Untiere bezwingend, ganz in der Rolle des Helden 
Gilgameſch (ſ. S. 23) ohne Gemüt und Bewegung. Und wie hier, jo geht der Hofſtil 
durch alle Provinzen. Die Paläſte der Statthalter waren einfache Wiederholun⸗ 
gen. In Suſa, der Winterreſidenz, war der Bildſchmuck in buntfarbigen gla⸗ 
ſierten Ziegeln ausgeführt. Die Hauptfunde waren ein Fries ſchreitender Löwen, 
faſt genau wie in Babylon (Abb. 34) und neun Bogenſchützen, alle gleich. Denn 
hier hatte man etwas Neues gelernt, die Preſſung des Backſteins in Holzformen. 
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In und bei Perſepolis 
ſind noch ſieben Felſen⸗ 
gräber erhalten, voran 
das des Darius. Es zeigt 
eine volle Palaſtwand mit 
Säulen, Widderkapitälen, 
Gebälk und Tür, darüber 
den prächtigen Thron, 
worauf der König ſtehend 
den geflügelten Sonnen⸗ 
geiſt verehrt. Die übri⸗ 
gen ſechs gleichen dieſem 
genau. So gering war 
die Luſt neuer Erfin⸗ 
dungen in der perſiſchen 
Kunſt. Sie endete ruhm⸗ 
los wie das Reich unter 
dem Anſturm Alexanders 
d. Gr. 


F 35. Prunkſaal des Xerxes in Perſepolis. 


III. Kleinaſien. 


Es ſind ariſche Völkerſchaften, welche das gebirgige Hochland und die Küſten 
Kleinaſiens in frühgeſchichtlicher Zeit inne hatten. An Maſſe und Größe des 
künſtleriſchen Nachlaſſes ſtehen ſie weit hinter den Großmächten am Nil und 
Euphrat zurück. Sie reizen mehr die Forſchung als den Genuß, können aber 
als Bindeglieder zwiſchen Aſien und Europa nicht ganz übergangen werden. 

Die Hittiter (Hatier) 1300 —550 v. Chr. ſind ein rätſelhaftes Volk, 
das im Innern, von Nordſyrien bis Armenien und weitwärts bis Lydien ver- 
ſtreute Denkmäler einer faſt 800 jährigen, ſelbſtgeſchaffenen Kultur hinterlaſſen 
hat, Städte mit Torbauten, vor allem aber Felſenbilder (Abb. 36) mit 
einer ganz wunderlichen Götterwelt, auf Tieren ſchreitend, Reiter, Bogen⸗ 
ſchützen, Landsknechte, ganze Züge von Kriegern, auch Jagden und Tiere, 
die Männer überall kenntlich an der Volkstracht, ſpitzen, hohen Mützen und 
Schnabelſchuhen. Die Luſt war groß, „allein die Kunſt gering.“ Sie zeigt ſeit dem 
8. Jahrhundert aſſyriſche Zufuhr; Miſchweſen, greifenköpfige Flügelgötter, 
Flügelgreifen und Flügelſphinxe dringen ein, im Ausdruck der Muskelſchwall. 

Die Küſtenländer, Lydien, Phrygien und Lykien ſind durch ihre 
Felſengräber berühmt. Das Haus der Toten dem gewöhnlichen Wohn⸗ 
haus nachzubilden, iſt ein immer wiederkehrender Gedanke (ſ. S. 5. 9). Hier nun 
iſt es ein ſehr hoch entwickeltes Fachwerkhaus etwa auf dem Standpunkt des 
Schweizerhauſes, das an den Felswänden nachgebildet wird, zu Hunderten 
neben- und übereinander, bald nur die Giebelanſicht, bald drei Seiten, bald auch 
ganz frei in der Luft ſtehend wie ein Türmchen (Abb. 37). Der Zimmermann 
wird jederzeit ſeine Luſt daran finden, wie hier ganz handwerksgemäß die 
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36. Hittitiſches Felſenrelief bei Boghaz-Koi. 


Schwellen, Pfoſten, Rahmhölzer, die Balken und Giebelſparren, ja ſelbſt die 
Rundhölzer der Decke und die Pfetten des Daches nachgebildet ſind. Neben dem 
niedrigen, gedrückten Giebel kommen auch hohe, geſchwungene, ſpitzbogige 
vor, und die alten Formen reichen in Lykien herab bis ins 4. Jahrhundert. 
Aber es bleiben eben doch nur Abbilder. Die Kraft, ein wirkliches Steinhaus 
oder einen Tempel im verſteinerten Holzſtil auszuführen, haben die Lykier 
nicht verſpürt. 

Den ſemitiſchen Phönikern, als kühnen Seefahrern und Kaufleuten, 
fiel von ſelbſt die Mittlerrolle zwiſchen Süd, Dit und Weſten zu. Im Kunſt⸗ 
gewerbe, in Weberei, Töpferei, Glas, Edelſchmiederei und Erzguß leiſteten ſie 
Großes, näher betrachtet iſt ihre ganze Formenwelt erborgt, erſt von Agypten, 
dann von Babylon. König Salomo war nicht gut beraten, als er ſich von ihnen 
den Tempel und Palaſt in Jeruſalem bauen ließ. Sie konnten doch nur ein 
unklares Stilgemiſch hinſetzen, das trotz genauer Beſchreibung jeder Veran— 
ſchaulichung ſpottet. Auf Cypern trafen ſie ſich gebend und empfangend mit 
den Griechen und hier führten ſie der keimenden Weltkunſt die kräftigſten 
Säfte zu. 


IV. Mykene. 


Die Welt der homeriſchen Gedichte galt für Sage, bis Schliemann den 
Spaten anſetzte und nicht nur Troja, ſondern auch Mykene und Tiryns ausgrub. 
Die neueren Funde, namentlich auf Kreta, haben das Bild erweitert. Wir ſehen 
immer mehr eine Kultur wieder aufſteigen, vor deren Reichtum, Friſche und 
Vielſeitigkeit die ſpäteren griechiſchen Neuanfänge als Barbarei erſcheinen. 
Die Blüte fällt um 1500 —1200 v. Chr. und der Schauplatz ſind die Küſten und 
Inſeln des ägäiſchen Meeres. Es iſt noch volle Bronzezeit, ein Zeitalter der 
Burgen und Ritter. Die „hellumſchienten, hauptumwallten Achäer“ finden 
ihre Luſt an Kriegen, Seefahrten, Abenteuern, doch auch an Künſten des Friedens 
an hübſchen, wohnhaften Schlöſſern und verfeinerter Lebensart. 
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37. Gräber in Kanuthos. 


Die ältere Stufe (um 1800 v. Chr.) wird durch die großen, offenen Schlöſſer 
in Kreta, in Knoſos und Phäſtos, bezeichnet, die aus einem Gewirr von 
Höfen, Gängen, Treppen, Kammern und Zimmern beſtehen, immer recht- 
winklig aneinandergeſetzt, zu jedem Gebrauch des Lebens eingerichtet. Herren⸗ 
und Frauenſtuben, ein Badezimmer, eine Olpreſſe, Handwerkerſtuben fehlen 
nicht. Der Unterſchlag iſt guter Quaderbau, der Oberbau Luftziegeln und Holz, 
wobei als Balkenſtütze die nach unten verjüngte Säule reichlich Verwendung 
findet. Die Wände waren bekalkt und bemalt. Und vor dieſer Malerei bekommt 
man die höchſte Achtung, wenn man die friſchen, ſchlanken Vaſenträger im Tor⸗ 
haus zu Knoſos, braune Männer und weiße Weiber, oder die Wildkatze auf der 
Faſanenjagd im Schloß von Phäſtos ſieht. 

Tiryns und Mykene (wie auch Troja) ſind kleinere, befeſtigte Burgen. 
Hier finden wir die Grundzüge der mittelalterlichen Burg ſchon völlig klar ver- 
körpert, die Ausnützung des Burgfelſens bis an den Rand, die Teilung in Vor⸗ 
und Hauptburg, die Türme an den gefährdeten Ecken, die kunſtvolle Leitung 
des Burgwegs, der ſchon tief unten abgefangen, durch Zwingermauern und 
mehrere Tore geleitet wird, um den eindringenden Feinden immer neue Hinder⸗ 
niſſe entgegenzuſtellen. Im oberen Burghof, wo bei uns die tauſendjährige 
Linde rauſcht, hatte der Achäer den heiligen Olbaum und einen Altar, ringsum 
Säulengänge (wie in tyroler Burgen) und geradeaus den Ritterſaal (Megaron) 
baugeſchichtlich das wichtigſte Glied. Denn er iſt die Keimzelle des griechiſchen 
Tempels. Der Frauenſaal, die Kemnate liegt etwas rückwärts vor einem 
zweiten Hof. Um dieſe Haupträume ſchließt ſich wieder das Gewirr von Gängen 
und Kammern. Die Ausführung iſt wie in Kreta, in Stein, Luftziegeln und 
Holz. Die Lehmmauern ſind mit Balken durchſchroten, um ſie haltbarer zu 
machen, das Steinwerk aus Bruchſteinen geſchichtet wie Weinbergsmauern, 
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38. Burgmauer und Löwentor in Mykene. 


doch findet ſich auch eine kunſtvolle Fügung der vieleckigen Steine und ſchließlich 
auch ein gutes Quaderwerk wie am Löwentor in Mykene (Abb. 38). 
Das iſt das Glanzſtück der Heldenkunſt. Das Tor ſelbſt iſt noch roh und ſchlicht, 
auf der Stufe der Stonehenge. Aber die kräftigen und doch weichgebildeten 
Löwen, die ſich mit den vorderen Pranken auf einen Altar mit einer (heiligen) 
Säule ſtemmen, zeigen, was man konnte. Und dieſe Säule iſt das treueſte Abbild 
der mykeniſchen Holzſäule, nach unten verjüngt (wie noch heute Tiſch- und 
Stuhlbeine), oben ein Kopfſtück aus der Drehbank und zwiſchen den Balken 
ſogar die runden Köpfe der Deckenhölzer, die wir an den lykiſchen Gräbern fanden. 
Die älteren Schachtgräber ſetzten durch den Reichtum der Beigaben 
in Erſtaunen. Die Männer hatten Geſichtsmasken aus Goldblech von erſchrecken⸗ 
der Treue, Bruſtplatten, Gürtel und Waffen, die Frauen goldne Diademe, 
Kronen und Gehänge ganz wie in der nordiſchen Bronzezeit (ſ. S. 4). Die 
jüngeren Gräber ſind mehr als Bauwerke bedeutend. Es ſind bienenkorbartige 
Scheinkuppeln, die Gewölbe nicht durch Keilſteine, ſondern durch eingerückte 
Quaderſchichten entſtanden und mit Erzplatten verkleidet. Man hielt ſie deshalb 
für Schatzhäuſer und legte ihnen Namen bei, z. B. des Atreus in Mykene. 
Die Malerei der Wände iſt meiſt zerſtört, doch bewundert man einen wa 
1 in Tiryns, die witzigen Halbeſel, welche eine Stange tragen (Abb. 39), i 
Mykene, Bruchſtücke von Kriegern, rer 
mit Lederſchilden, an denen die Weſpentaillen, die 
langen Hälſe und Naſen auffallen (Abb. 41). Das ſind 
die homeriſchen Helden in der Auffaſſung der eignen 
Zeit. Am ergiebigſten ſind jedoch die Kleinkünſte. 
Eine Maſſe gegoſſener Figürchen (Idole), Menſchen, 
Tiere, Fabelweſen wie Greifen und Sphinxe eröffnete 
den Blick auf eine reiche, aber niedrige Religion, deren 
39. Wandmalerei von Tiryns. Altäre in kleinen Wallfahrtszeichen nachgebildet 
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40. Goldbecher von Amyklä. 


ind. Die Goldſchmiederei iſt zunächſt durch Treibarbeiten wie jene Totenmasken, 
Kronen und Diademe (Schatz des Priamus in Berlin), Plättchen zum Kleider⸗ 
ſchmuck und Gefäße vertreten. Das reifſte Werk ſind zwei Goldbecher aus einem 
Kuppelgrab bei Amyklae (Sparta), offenbar Gegenſtücke. Der eine bietet ein 
reizendes Stilleben, vier Stiere und einen Hirten, der andere einen wilden Auftritt 
(Abb. 40): Ein Stier überſchlägt ſich in einem ausgeſpannten Netz, ein zweiter 
hat einen Mann rücklings zu Boden geworfen und einen anderen aufs Gehörn 
genommen, ein Dritter jagt geſtreckten Laufs davon. So packend und lebens⸗ 
wahr iſt bisher noch niemals die Natur gefaßt worden. Von einem Silber⸗ 
becher aus Mykene mit der figurenreichen Belagerung einer Stadt iſt leider 
nur ein Bruchſtück erhalten. Ebenbürtig ſind zwei Dolchklingen aus Mykene. 
Auf dem einen ein jagender Löwe, vor dem Gazellen flüchten, auf dem anderen 
ein Kampf zwiſchen Kriegern und Löwen. Die Figuren in mehrfarbigen Gold— 
und Silberplättchen auf Bronze eingelegt. Angeſichts dieſer Meiſterwerke 
lernt man auch an den wunderbaren Schild des Achilles glauben, wie ihn Homer 
beſchreibt. Geſchnittene Steine aus Kreta (ſog. Inſelſteine), und gravierte 
Goldringe ergänzen die Anſchauung. Auf einem dieſer Ringe lernen wir auch 
die Frauen kennen, ſie tragen ſteife Fallröcke (Krinolinen), Bruſt und Arme 
ſind aber ganz bloß (Abb. 42). 


41. Marſchierende Krieger. Mykeniſche Topfmalerei. 
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Die Ziermittel ſind zunächſt die der Bronzezeit (ſ. S. 5), namentlich iſt die 
Spirale ausgebeutet und fortgebildet, mit Blattformen ägyptiſcher Art (Pal⸗ 
metten und Lotosblüten), Herzblättern, Lilien uſw. bereichert. Dann dringen 
Tierformen ein, am bezeichnendſten allerhand Seegetier, Quallen, Seeſterne, 
Fiſche, Muſcheln und Polypen. In der Topfmalerei erſcheint eine große Neu⸗ 
findung, die fortlaufende Wellenranke. — Die doriſche Wanderung (um 1100 
v. Chr.) unterbrach die verheißungsvollen Anfänge. Die Neugriechen hatten 
zunächſt nicht die Kraft, die Kunſt der Unterjochten einfach weiterzuführen. 
Sie mußten nach Jahrhunderten den Weg faſt von vorn gehen. 


42. Goldring aus Mykene. 


43. Die Akropolis von Athen in Wiederherſtellung. 


Viertes Kapitel. 
Die Griechen. 


hr drückt den Kranz darauf und habt das Ding gemacht,“ ſagt Hebbels 
Kandaules zum griechiſchen Gaſtfreund Gyges. Ja, ſie führten die 
[Braut heim, die beweglichen, weltfreud gen, geiſtvollen Griechen. 
— Sie eroberten mit ihrer Kunſt die alte Welt, ſie beherrſchen, ein kurzes 
Zwiſchenreich der Gotik abgerechnet, die neue. Und ſie werden die Lehrmeiſter 
der Menſchheit ſein bis ans Ende der Tage. 

Eine verſchwenderiſche Vielſeitigkeit von Kräften und Begabungen war 
dieſem Volk von den Göttern in die Wiege gelegt. Schon das Land mit ſeinen 
Gegenſätzen von wilden Bergen, lachenden Tälern, tiefen Seebuchten, ſchwim⸗ 
menden Inſeln iſt ein Kunſtwerk der Natur ohne Vergleich. Und das Volk, 
das erſtgeborene der indogermaniſchen Familie, fand hier ſeinen paſſenden 
Wirkungskreis. Heimatliebend und doch in die Ferne ſtrebend, in hundert 
kleine Stämme, Staaten und Krähwinkeleien zerſplittert und doch in großen 
Aufgaben und Augenblicken einig, ewig zank- und eiferſüchtig, und doch opfer- 
freudig für alle gemeinſamen Werke des Friedens. Und die Kunſtpflege ſtand 
darin oben an. Das gehörte zum Staatsgedanken, zum öſſentlichen Wohl. 
Da waren keine Opfer zu groß, keine Gedanken zu hoch, die nicht vom gemeinen 
Mann empfunden, getragen und gefeiert worden waren. „Barbaren“ nannten 
lie alle, die nicht fo fühlten. 

Wahrheit, Freiheit, Schönheit find die beſtechenden Eigen⸗ 
ſchaften der griechiſchen Kunſt, doch ſo, daß eine durch die andere geregelt und 
gezügelt wurde und ein allgemeines Gefühl für ſchönes Maß und edle Form 

Bergner, Grundriß. 3 
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entſtand. Für jede Aufgabe ſchien ihnen ein höchſtes Ideal vorzuſchweben. 
War dies erreicht, ſo trat das Meiſterwerk als unantaſtbar in den dauernden 
Kunſtbeſitz und der Schöpfungstrieb wandte ſich anderen Aufgaben zu. Dieſe 
Begabung fürs Maßhalten hat ſie ſtets vor Überladungen, Übertreibungen, Kraft⸗ 
meierei und Protzentum bewahrt. Gotik und Renaiſſance haben ſich ſehr raſch 
durch Überſchwang zerſetzt. Aber der Griechen Werke haben noch bis 
zuletzt einen Hauch ewiger Jugend, „edle Einfalt und ſtille Größe“, wie Winkel⸗ 
mann es nannte. 

Und dabei iſt den Griechen der Weg nicht leicht geweſen. Trotz all der günſti⸗ 
gen Vorbedingungen, Einflüſſe und Anregungen, welche ihnen aus der myke⸗ 
niſchen Vorzeit, von Aſien und Agypten zuſtrömten, haben ſie alles mühſelig 
ſelbſt erarbeitet. Die Lehrzeit währte vom 9. Jahrhundert v. Chr. bis zu den 
Perſerkriegen (490 v. Chr.). Hieran ſchließt ſich eine lange und fruchtbare 
Hochblüte bis zu den Diadochen (275 v. Chr.), die wir als klaſſiſch be⸗ 
zeichnen. And ohne eigentliche Spuren des Verfalls eine ebenſolange Nach⸗ 
blüte (275—27 v. Chr.). Sachlich angeſehen gehört auch die römiſche Reichs⸗ 
kunſt und die chriſtliche Frühkunſt hierzu. Ja die letzten Ausläufer retteten ſich 
über die Stürme der Barbarei in die romaniſche Kunſt hinein. Erſt die Gotik 
machte dem griechiſchen Geiſt ein Ende, doch nur ſcheinbar. Denn noch in ihrer 
beiten Zeit ward er wieder lebendig und hat verjüngt und bereichert die Herr⸗ 
ſchaft behauptet bis heute. Dieſe Unverwüſtlichkeit ſpricht am beſten für den 
Wert der Schöpfungen, die wir den Griechen verdanken. 


I. Die Baukunft. 
1. Der Tempel. 


Die griechiſche Baukunſt hat ſich am Tempelbau entwickelt (wie die ägyp⸗ 
tiſche und gotiſche). Aber der griechiſche Tempel iſt ſeinem Weſen nach nur 
die ſtille Wohnung der Gottheit, des Götterbildes. Jede Rückſicht 
auf die feiernde Gemeinde, Prieſterſchaft, Opfer und andere 


heilige Handlungen, fällt hier weg. Draußen im ummauerten [ee 7 60 
Hof ſtand der Altar, die Weihgeſchenke, die Kapellen und |e 7 
Hallen; draußen vollzogen ſich die Feſte und Opfer. Alle 9 
Schmerzen und Sorgen für einen großen, überdachten Innen- ||® 9 
raum kannte man nicht. Dieſe geniale Vereinfachung der 2 
Aufgabe erklärt uns alles. Zunächſt die gleichbleibende Ein⸗ K | 5 
falt des Grundriſſes (Abb. 44). Der Kern iſt eine recht⸗ 5 10 
eckige Zelle (Naos), in welcher das Götterbild ſteht, „ 
lichtlos und öffnungslos bis auf die Tür an der ſchmalen „ 
Oſtſeite. Hier auch eine ſchmale Vorhalle (Prodomos) und |, 5 18 
rückwärts eine Hinterhalle (Opisthodomos), welche beide 4 
noch von den vorſpringenden Längsmauern der Zelle (Anten) le. se 


umfaßt oder nur von einer Säulenſtellung (Prostylos, Amphi- 
prostylos) gebildet werden. Das find aber ziemlich be⸗ 44. Theſeion, 
deutungsloſe Spielarten, hübſche Namen, wie die Griechen Grundriß. 
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das auch liebten. Es iſt möglich, 
faſt wahrſcheinlich, daß dieſe 
Raumbildung vom mykeniſchen 
Ritterſaal (Megaron) übernom⸗ == 
men wurde (s. S. 29), der auch 
eine Vorhalle hatte. Wichtiger 
iſt, daß die Zelle bei größeren 
Tempeln durch Säulenſtellung 
längsgeteilt, in drei Schiffe zer⸗ 
legt wurde. Doch auch dies nur 
zur beſſeren Unterſtützung des 
Daches. 

Die Kunſt liegt im äußeren 
Aufbau. Schon im 7. Jahr⸗ 
hundert v. Chr., vielleicht noch 
früher war die Zelle mit einem 
Säulen⸗ und Giebelhaus um⸗ 
kleidet, zunächſt in Holz. Wir ha⸗ 
ben den Beweis dafür im Hera⸗ 
tempel zu Olympia, deſſen Holz⸗ 
ſäulen erſt allmählich durch ſtei⸗ 
nerne erſetzt wurden. Die letzte 
der hölzernen ſah Pauſanias im 45. Doriſches Gebälk. 

2. Jahrhundert n. Chr. Bei der 

Umbildung in Steinformen entwickelten ſich die beiden Stile, die dann eben⸗ 
bürtig und unabhängig nebeneinander gehen, der ältere, ſtrengere doriſch ee 
im Mutterlande und den weſtlichen Kolonien, der jüngere, freiere joniſche 
in den öſtlichen Kolonien (Kleinaſien). Der dritte, korinthiſche betätigte 
ſich nur in der Schöpfung eines neuen Kapitäls. 

a) Der doriſche Stil. Auf einem dreiſtufigen Unterbau erhebt ſich 
das Säulenhaus, deſſen Glieder bis ins kleinſte durch Maß, Zahl und gute, 
ausgeklügelte Verhältniſſe beſtimmt ſind. Die Säulen wachſen wie kräftige 
Baumſtämme unmittelbar aus dem Boden, nach oben ſtark verjüngt, doch 
nicht geradlinig, ſondern mit einer leichten Schwellung (Entasis). Sie ſind aus 
Steintrommeln errichtet und mit (16—20) ſenkrechten Furchen (Kannelüren) 
belebt, welche nach dem Verſetzen von oben herab ausgehauen wurden. Ein 
kurzer Hals, an welchem die Furchung vorgearbeitet war, leitet zum Kapitäl 
über, das aus einem runden Pfühl (Echinus) und einer quadratiſchen Platte 
(Abakus) beſteht. Der Übergang von der Stütze zur Laſt, vom Runden zum 
Eckigen iſt damit deutlich, ſcharf, ohne Verſchleierung ausgedrückt. Auf den 
Säulen ruht das aus drei Gliedern (Balken, Fries und Kranzgeſims) beſtehende 
Gebälk (Abb. 45). Der Balken (Architrav) iſt natürlich aus glatten Blöcken ge⸗ 
arbeitet, die von Säulenmitte zu Säulenmitte reichen. Am oberen Rand ſpringt 
eine Leiſte (regula) vor, woran genau unter den Triglyphen dünne Plättchen mit 
Nagelköpfen (oder Regentropfen), die Mutulen hängen. Der Fries iſt im 
Holzbau die Querbalkenlage mit offenen Löchern zwiſchen den Balkenköpfen. 

3* 
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Im Steinftil iſt daraus der Wechſel von 
Triglyphen und Metopen ge 
7 worden. Die Triglyphen (Dreiſchlitze) 
> jind an den Ecken und zweimal in der 
, Mitte Scharf gefurcht, die Metopen glatte 
Platten, worauf ſich bei reicheren Wer⸗ 
ken kleine Reliefbilder anſiedelten. Das 
Kranzgeſims (Geison) ſpringt 
kräftig vor und hat an der Unterſeite 
wieder dichtgereihte Mutuln, die an 
J vorſtoßende Schalbretter erinnern. Eine 
Rinnleiſte (Sima) ſchließt das Gebälk 
- ab. Die Decke liegt nicht, wie man den⸗ 
ken ſollte, hinter den Triglyphen, ſondern 
iſt höher gerückt, hinter das Kranzgeſims, 
und wird aus Steinplatten mit Käſt⸗ 
chen (Kaſſetten), in der Zelle jedoch 
nach wie vor aus Holz gebildet. Das 
ſanft geneigte Dach mit Sparren, Latten 
und Ziegeln iſt unſerem Bauernhaus⸗ 
dach ähnlich. Die Spitze und die Ecken 
des Giebelfeldes werden durch kräftige 
Firſtziegeln (Akroterien) betont. 

Die Reinheit der Form wird durch 
die Herrſchaft gewiſſer Maße und 
Zahlen verbürgt, die ſich allmählich 
als „ſchöne Regel“ herausgebildet hatte. 
Breite und Höhe der Giebelanſicht ver⸗ 
halten ſich wie 2:3, Säulenhöhe zum 
Abſtand wie 2:1. Die Zahl der Säu⸗ 
len an den Lang- und Schmalſeiten iſt 
6 * 13 oder 8X 17, die Eckſäulen beide⸗ 
1 mal mitgerechnet. Als Maß (Modul) 

46. Attiſch⸗joniſche Ordnung. galt beſonders der untere Halbmeſſer 
der Säule, wonach die Höhe je nachdem 
auf 8½ bis 12, der Zwiſchenraum auf 3—7 Moduln beſtimmt wurde, uſw. 
Sit dadurch der Eindruck etwas nüchtern, fo darf man nicht vergeſſen, daß eine 
ſorgſam verteilte Bemalung das Bauwerk erſt richtig belebte. Die älteren 
Tempel aus Kalkſteinen waren weiß getüncht und dann bunt gegliedert, die 
Marmortempel hatten ja den ſchönſten natürlichen Grundton; doch ſind auch 
hier die Triglyphen und Mutuln blau, die Leiſten darunter und darüber rot, 
die Metopen als Hintergrund von Figuren rot oder blau, die Ninn- und Giebel⸗ 
leiſten, die Stirnziegel, vielleicht auch der Abakus hatten Blattreihen in paſſenden 
Muſtern. 

b) Im joniſchen Stil (Abb. 46) ſind die Holzformen mehr verwiſcht, 

der Aufbau iſt freier und leichter, in Attika noch zierlicher als im klemaſiatiſchen 
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47 a. Korinthiſches Kapital. 7 b. Römiſches Kompoſitkapitäl. 


Jonien. Die Säule ruht nun ſtets auf einer Baſis, die aus einer Hohlkehle 
zwiſchen zwei Pfühlen beſteht und das Auseinanderquellen unter der Laſt⸗ 
wirkung muſtergültig verkörpert. Dieſe ſog. „attiſche Baſe“ kommt in der roma⸗ 
niſchen Kunſt noch einmal zur Alleinherrſchaft. Die Säule iſt ſehr ſchlank, 
18—20 mal jo hoch als ihr Modul. Zu weiterer Verzierlichung trägt es bei, 
daß ihre Furchen auf 24 vermehrt, halbrund ausgehöhlt ſind und nicht zuſammen⸗ 
ſtoßen, ſondern ſchmale Stege ſtehen laſſen. Der Hals fehlt in der joniſchen 
Gruppe, in der attiſchen iſt er hoch und mit einem Palmettenkranz geſchmückt. 
Das Kapitäl hat den Pfühl und die Platte faſt verloren. Beide ſind zu einem 
Eierſtab zuſammengeſchrumpft. Dagegen beherrſcht den Eindruck ein Polſter — 
man leitet es vom „Sattelholz“ der Holzſäule ab —, welches nach beiden Seiten 
in Schneckenwindungen (Voluten) breit und tief hervorquillt. Der Architrav 
iſt in drei Balken übereinander zerlegt und oben durch Perlſtab und Blattreihe 
begrenzt. Der Fries fehlt in den joniſchen Denkmälern, in den attiſchen iſt er zu 
einem glatten Streifen geworden, auf welchem meiſt eine Figurenreihe anſetzt, 
der günſtige Platz für das erzählende Relief. Dagegen fällt hier das Zahn⸗ 
ſchnittgeſims fort, das in der joniſchen Gruppe das weitausladende Kranz⸗ 
geſims ſtützt. Dieſes ſchließt wieder wie der Architrav mit Perlſtab und Eierſtab 
und die Rinnleiſte iſt wie der Säulenhals mit einem Palmettenkranz geſchmückt. 

c) Der korinthiſche Stil hat dem joniſchen nur den „Kranz auf⸗ 
geſetzt“ durch die Schöpfung des Akanthuskapitells (Abb. 47). Die Griechen 
wußten davon eine rührende Geſchichte. Der Bildhauer Kallimachus habe 
auf dem Grabe eines Mädchens einen Blumenkorb von Akanthusblättern 
umwachſen geſehen und nachgebildet. Aber das Blattkapitäl iſt ſo alt wie die 
ägyptiſche Kunſt. Die Griechen der guten Zeit hatten eine merkwürdige, im 
Grund ihrer ernſten Baugeſinnung begreifliche Scheu vor Spielereien und 
Täuſchungen. Denn niemand wird im Ernſt glauben, daß die feinen Blätter 
und die dünnen gerollten Stengel etwas zu tragen vermögen. Sie erwecken 
nur den Anſchein, ſehr geſchickt, das muß man ſagen. Und nachdem man ſich 
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48. Ruinen des Tempels C und D in Selinus. 


etwa Mitte des 4. Jahrhunderts mit dem Neuling ausgeſöhnt, ward das ko— 
rinthiſche Kapitäl weitaus bevorzugt, wo es auf Anmut und Lieblichkeit ankam. 
Es iſt auch weit bildungsreicher als die beiden anderen. Die Grundform jedoch 
immer ein einfacher oder doppelter Blattkranz des ſcharfgezahnten Bärenklau 
(acanthus spinosus), woraus freierfundene Stengel ſchießen, die ſich mit Schnecken⸗ 
windungen in der Mitte gegeneinander neigen, nach den Seiten aber als Eck⸗ 
ſtützen aufwirbeln. Um ihnen dies zu erleichtern, iſt die Deckplatte auf die 
Ecken hin ausgeſchwungen. 


2. Die Denkmäler. 


Die Zeit und die Menſchen haben den griechiſchen Bauten übel mitgeſpielt. 
Von hochberühmten Tempeln zeugten meiſt nur Schutthügel, Trümmerhaufen, 
vielleicht einige Säulen. Und die wenigen beſſer erhaltenen muß man auch 
immer mit dem Auge des kundigen Gelehrten anſehen, um die Umgebung, 
die fehlenden Glieder, den Bild- und Farbenſchmuck im Geiſt zu ergänzen. 

Für die Kenntnis des doriſchen Stils [ind die Ruinen in Paeſtum 
und auf Sizilien am lehrreichſten. Sie bilden eine lückenloſe Entwicklungsreihe 
durch das 6. und 5. Jahrhundert. Wir ſehen hier das anfängliche Ringen, Taſten 
und Verbeſſern. Die Anordnung der Zellen, die Zahl der Stufen und Säulen, 
die Formen der Einzelglieder, alles iſt im Fluß, um geklärt, gereinigt und ver⸗ 
feinert zu werden. Von der Achäerſtadt des Poſeidon (Poseidonia — Paestum) 
ſind auf öder Grasſteppe drei Tempel nebeneinander leidlich aufrecht geblieben, 
die ſog. Baſilika, deren Zelle durch eine mittlere Säulenreihe geteilt iſt, der 
Poſeidontempel, ſehr ſtattlich, noch mit den Giebeln erhalten, und der kleinere 
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49. Olympia in Wiederherſtellung. 


Tempel der Ceres. In Syrakus, der größten Stadt und Feſtung, welche 
Griechen gebaut, ſind die herrlichen Bauten, die dem römiſchen Eroberer Mar- 
cellus (211 v. Chr.) Tränen der Bewunderung entlodten, bis auf den ge— 
wachſenen Fels geplündert oder metertief unter der kleinen neueren Stadt 
begraben. Vom Athenetempel ſtehen jedoch gewaltige (monolithe) Säulen mit 
ihrem Gebälk in den Mauern des Doms. In Selin unt ſtanden auf der 
Burg fünf und auf dem Oſthügel drei Tempel nebeneinander. Sie waren nach 
der Eroberung der Stadt durch die Punier 409 und 249 v. Chr. verödet und ein 
Erdbeben legte ſie nieder. Die Säulen fielen und liegen noch wie die Reihen 
einer Schlachtordnung (Abb. 48). Ahnlich erging es Akragas (Girgenti), dem 
Sitz der Perſephone, einer Stadt fabelhaften Reichtums, 406 v. Chr. von den 
Puniern erobert. Hier hatten auf der Burg Zeus und Athene ihre Tempel, 
Demeter und Perſephone an der Oſtmauer, eine ganze Tempelſtraße lehnte 
ſich an die Südmauer. Hiervon ſteht nur noch der Konkordiatempel aufrecht, 
nächſt dem Theſeion in Athen der beſterhaltene, vom Junotempel nur der 
lückenhafte Säulenkranz. Endlich findet man verlaſſen in der Bergöde, wo 
Segeſta ſtand, einen Tempel der beſten Zeit „wie eine Erſcheinung aus der 
Märchenwelt“. Die Umfaſſung mit beiden Giebeln iſt unverſehrt, die Säulen 
ſind aber noch rund. Man iſt nicht mehr dazu gelangt, ſie zu furchen. 

Immerhin, die Städte der Oſtgriechen, die Denkmäler des joniſchen 
Stils ſind noch viel ſchlimmer gefahren. In Epheſus war das hochge— 
prieſene Heiligtum der Artemis (Diana), ſo lang wie der Kölner Dom, die 
Säulen ſo hoch (18 m) wie hier die Gewölbe der Seitenſchiffe. Sie waren 
von Kröſus geſtiftet, am Sockel mit Bildwerken verziert. Dieſes Weltwunder 
ſteckte 356 v. Chr. der verrückte Heroſtrat in Brand. Auch von den nächſtbe⸗ 
rühmten Werken, dem Heratempel in Samos, dem Apollotempel in Didyma 
iſt wenig erhalten. 

Im Mutterland ſelbſt herrſcht wenigſtens für die großen Volksheilig⸗ 
tümer der Dorismus ungebrochen bis auf Perikles und erlangt hier ſeine Voll⸗ 
endung. Aber die Verluſte ſind furchtbar. Olympia (Abb. 49), die Feſt⸗ 
ſtadt in der Alphäusaue, die Sehnſucht griechiſcher Herzen rings um das ganze 
Mittelmeer, war unkenntlich, von Schutt und Geröll der Überſchwemmungen 
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50. Der Parthenon in Athen. 


begraben, bis die Deutſchen es mühſelig wieder auspuddelten. Was ſich hier auf 
und um den Feſtplatz (Altis) zuſammendrängte, geht über alle Vorſtellung. 
Dem altertümlichen Heratempel gegenüber erſtand nach den Perſerkriegen 
der gewaltige Zeustempel, 456 v. Chr. vollendet, dazwiſchen das Pelopsgrab, 
am Kronoshügel die Reihe der Schatzhäuſer, von Städten und Stämmen der 
Nähe und Ferne geſtiftet und immer mehr bereichert, und an den Hallen und 
Mauern ein Wald von Standbildern und Weihgeſchenken aller Art. Außerhalb 
der Mauern ein Kranz großer Bauten bürgerlichen Zweckes, darunter die Ring⸗ 
ſchule am Flußufer, ein großes Ehrengaſthaus, ein „Rathaus“, die Laufbahn 
(Stadion). Und man fand von all dem wenig mehr als die Grundriſſe und Sockel. 
Ahnlich iſt es in Delphi, dem anderen Volksheiligtum, wo vor der weis- 
ſagenden Prieſterin Apolls ſich alle Stämme trafen. Der heilige Bezirk ent⸗ 
wickelte ſich ſtufenweis auf Felsterraſſen, wiederum Schatzhäuſer mit Beute⸗ 
ſtücken und Weihgaben für all die Siege, welche je Griechen gegen Perſer, 
Punier und gegeneinander erfochten hatten, maleriſch verſtreut um die Bie⸗ 
gungen der Straße, die zu dem alles beherrſchenden Tempel emporführte. 
Er war alt (534 v. Chr.) und am Gebälk mit den Perſerſchilden von Marathon 
behangen, aber faſt bis auf den Grund zerſtört, eine Enttäuſchung für die Fran⸗ 
zoſen, die 1880 hier gruben. In Aegina iſt der Athenetempel, dem die be⸗ 
rühmten Aegineten Münchens entſtammen, etwa mit einem Drittel der Säulen⸗ 
halle, in Korinth der Burgtempel nur mit einer Ecke von fünf Säulen 
erhalten. So bleibt ſchließlich nur Athen, der geiſtige und künſtleriſche Mittel⸗ 
punkt griechiſchen Weſens, wo wir noch einige Anſchauung finden. 

Athen war 480 v. Chr. vor der Schlacht von Salamis von Xerxes ver⸗ 
brannt und dem Erdboden gleichgemacht. Der „Perſerſchutt“ auf der Burg 
hat doch noch tüchtige Reſte der älteren Kunſt bewahrt. Die nächſte Zeit nach 
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den Siegen über die Bar- 
baren unter Themiſtokles 
und Cimon war dem Auf⸗ 
bau der Stadt, der Mauern, 
des Hafens und der Burg 
gewidmet. Zu rechter Zeit 
kam der rechte Mann, Pe⸗ 
rikles (460 —429 v. Chr.), 
das Muſter griechiſcher Bil— 
dung, der die Feſtung in 
ein Heiligtum verwandelte 
und überall die angefange⸗ 
nen Kalkſteinbauten durch 
Marmor erſetzte (Abb. 43). 
Das erſte war der kleine 
reizende Tempel der un⸗ 
geflügelten Nike (Apteros), 
ein ioniſcher Amphiproſty⸗ 
los, rechts vor dem Burgtor 
(450 v. Chr.), den die Deut⸗ 
ſchen 1835 aus den in einen Turm vermauerten Steinen faſt vollſtändig wieder auf- 
richten konnten. Das große Staatsheiligtum der jungfräulichen Stadtgöttin, der 
Parthenon (Abb. 50) wurde von den Baumeiſtern Iktinos und Kallikrates 
447 v. Chr. begonnen, 438 v. Chr. vollendet, der Schmuck erſt 432 v. Chr., ein 
Peripteros von 8:17 Säulen, im großen und kleinen die feinſte Blüte des 
Dorismus. Von den Chriſten als Kirche, von den Türken als Moſchee benutzt, 
dann als Pulvermagazin, ward er 1687 durch eine venezianiſche Bombe in der 
Mitte zerriſſen, 1803 von Lord Elgin ſeines ſchönſten Bildſchmucks beraubt. 
Nach dem Parthenon ließ Perikles das Burgtor (die Propyläen, Abb. 43) 
durch den Meiſter Mneſikles erbauen (437—431 v. Chr.). Am Rand des Felſens 
kommt eine äußere Halle den Aufſteigenden entgegen, eine innere leitet ſie auf 
die Ebene des Hügels. Von den beiderſeitigen Flügelbauten iſt nur die vordere, 
kleinere Hälfte wirklich vollendet, beſonders links die Bilderhalle (Pinakothek). 
Die Fortſetzung unterbrach Perikles Tod und der unſelige Bruderkrieg. Doch 
gelang in den Friedenspauſen ſehr langſam ſeit 421—407 v. Chr. eins der 
feinſten Werke aller menſchlichen Kunſt, das Erechtheio n. Der Sage nach 
hatten einſt Poſeidon und Athene um den Beſitz der Stadt geſtritten. Poſeidon 
hatte mit einem Stoß ſeines Dreizacks in den Burgfelſen ein Meer (Brunnen) 
eröffnet, Athene durch einen Lanzenſtoß den Olbaum erweckt. Dieſe beiden 
Heilsorte, dicht nebeneinander und von der heiligen Burgſchlange umkrochen, 
galt es alſo neu zu überbauen. So erſtand der feine joniſche Doppeltempel, 
und der felſig abfallende Bauplatz nötigte dazu, auf der einen tieferen Seite 
eine Vorhalle als Eingang zum Unterbau, dem Salzmeer, auf der anderen eine 
ſolche für den Oberbau anzulegen, die kleine Korenhalle (Abb. 51), deren Gebälk 
von korbtragenden Jungfrauen (Karyatiden) geſtützt wird. Der Olbaum ſproßte 
natürlich im Freien davor wie der tauſendjährige Roſenſtock am Dom in Hildes⸗ 


51. Korenhalle des Erechtheions auf der Burg in Athen. 
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52. Theſeustempel in Athen. 


heim. In der Anterſtadt, auf dem Markthügel, erſtand kurz neben oder nach 
dem Parthenon der fälſchlich ſogenannte Theſeustempel (Abb. 52), 
der beſterhaltene und formenreinſte aller doriſchen Tempel, jo rein und ſchul⸗ 
meiſterlich, daß man ein wenig dabei fröſtelt. Oſtlich unter dem Burghügel 
ſehen wir noch die Reſte des einzigen größerenkorinthiſchen Tempels 
(des Zeus), den König Antiochus von Syrien um 175 v. Chr. erbauen ließ, 
doch vollendete ihn erſt Kaiſer Hadrian. Er war ein rieſiger Dipteros, die Säulen 
20 cm dünner, aber 7 m höher als beim Parthenon. Die Ruinen erfüllen mit 
Staunen. Dieſen Zug ins Großartige haben auch die drei noch erwähnenswerten 
joniſchen Tempel aus Alexanders Zeit, der Artemistempel in Epheſus, 
wie er nach dem Brand von 356 erſtand, der Apollotempel (Didymaeon) bei 
Milet um 330 v. Chr., beide mit doppeltem Säulenumgang, und der Artemis⸗ 
tempel in Magneſia um 200 v. Chr., ein Pſeudodipteros, doch die Decke von 
Holz. 
3. Die bürgerliche Baukunft. 


Die weitere Entwicklung zeigt uns nun den Übergang des Tempelſtils in 
das Bauweſen des bürgerlichen Lebens. Die Säulenord⸗ 
nung erwies ſich — gelenkiger als das Strebewerk der Gotik — brauchbar und 
anpallungsfähig für alle Bedürfniſſe. Und die Nachblüte vom 4. Jahrundert 
v. Chr. an iſt fruchtbar und ſchöpferiſch an Erfindungen und Neubildungen, 
welche dann die Römerzeit beherrſchen und teilweis noch in der Gegenwart 
lebendig ſind. 

Zunächſt vollzog ſich ſchmerzlos die Vereinigung der Säulenhalle mit dem 
Rundbau. Das Philippeion zu Olympia, 338 v. Chr. zur Erinnerung an 
den Sieg von Chäronea geſtiftet, war eine Ringhalle von 18 ioniſchen Säulen 
(Abb. 49). Größer und vollkommener der Tholos in Epidauros, Ende des 4. Jahr- 
hunderts v. Chr., eine Art Speiſeſaal der Prieſterſchaft, mit doppelten Hallen, 
außen 26 doriſche, innen 14 ioniſche Säulen. Und das Arſindeion in Samo⸗ 
thrake, zweiſtöckig und geſchloſſen, unten maſſiv, oben mit Halbpfeilern und 
doriſchem Gebälk verblendet. Denn hier handelte es ſich um die Stätte eines 
Geheimkults. 
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53. Rathaus in Milet in Wiederherſtellung. 


Auch größere Säle zu Maſſenverſammlungen ließen ſich durch Reihung 
der Hallen ausführen. Vielleicht wirkte der ägyptiſche Säulenſaal anregend. 
Derart iſt der Weiheſaal in Eleuſis, ein Quadrat von 54 m, mit 7 & 6 doriſchen 
Säulen, an den Wänden entlang Sitzreihen für die Brüder der Geheimniſſe 
(Myſterien). Und ganz ähnlich ein Redeſaal, das Therſilion in Megalopolis, 
wo die Säulen ringsum auf das Pult gerichtet ſind und alle Hörer den Redner 
ſehen konnten. In den Sälen der Rathäuſer (Buleuterien) waren die Sitze 
wohl meiſt im Halbrund geordnet wie in Milet, wo ein Säulenhof davor, ein 
Altar in der Mitte und ein Torbau eine ſchöne geſchloſſene Gruppe machte 
(Abb. 53). 

Am vielſeitigſten war aber die Halle für alle offenen oder halboffenen 
Räume, einſchiffig, wie ſie als Wandelhalle die Märkte, die Höfe der Ringſchulen 
(Paläſtra), der Sportplätze (Gymnaſien) einfaßte, mehrſchiffig, wie ſie als 
Plauderhalle (Lesche), als Schulſaal der Gelehrten (Stoa), als Kauf- oder 
Gerichtshalle (Baſilika) auftrat, auch ſchon zweiſtöckig, wie das große „Waren⸗ 
haus“, das Attalos II. (159—138 v. Chr.) der Stadt Athen zum Geſchenk 
machte. Ja als Hintergrund der Bühne drängte ſie ſich an das Theater, 
ward hier grundlegend für die Entſtehung eines eigenen Bühnenhauſes, wie wir 
es jetzt noch haben. Denn urſprünglich war das griechiſche Theater ſehr einfach, 
ein runder Tanzplatz des Chores mit einem Altar in der Mitte, um welchen ſich, 
meiſt einer natürlichen Mulde oder Keſſelbildung eines Hügels folgend, die 
Sitze der Zuſchauer, in Ringen höher ſteigend, halbrund anſchloſſen. Man arbeitete 
ſie wie bei dem berühmten Dionyſostheater am Burgfelſen in Athen und ander⸗ 
wärts, in Syrakus, Segeſta, Eretria, Delphi, Epidauros, in den gewachſenen 
Stein, die Lücken ausfüllend. Es waren „Naturtheater“ mit dem Blick in die 
Ferne, aufs blaue Meer. Das Haus (Skene) am offenen Rand der Orcheſtra 
war zunächſt nur für die Unterkunft der Spieler und ihrer Ausrüſtung gebaut, 
blieb auch dabei. Denn es ſchob ſich im 4. Jahrhundert v. Chr. eine beſondere 
Kuliſſenwand, das Proſkenion, ein, eine Säulenhalle, in welche die jeweiligen 
Hintergründe, die gemalten Kuliſſen, eingeſchoben wurden. Erſt in römiſcher 
Zeit rückte die Spielbühne hinauf auf das erhöhte Proſkenion. 
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Kari 5 Ir Nicht weniger tief war der Ein⸗ 
5 D fluß der Säule und Säulenhalle 
auf das Denkmal. Das auf⸗ 
rechte Steinmal (Stele) nahm we⸗ 
nigſtens die Giebelform, die Akro⸗ 
terienkrönung der Tempel an. 
Weihgeſchenke ſetzte man auf hohe 
Zierſäulen oder Pfeiler. Vorneh⸗ 
meren Sachen gab man aber die 
Form gehobener Tempelchen. So 
das Nereidendenkmal in Kanthos 
um 400 v. Chr. (Abb. 54), ein hoher 
maſſiver Sockel mit zwei Relief⸗ 
ſtreifen, darüber ein richtiges joni⸗ 
ſches Tempelchen mit den Bildern 
. der Nereiden zwiſchenden Säulen. 

ae So das Lyſikratesdenkmal in Athen 
54. Nereidendenkmal in Xanthos. (334 v. Chr.), ein geſchloſſenes Tem⸗ 
pelchen mit korinthiſchen Halbſäulen 
auf hohem Sockel, obenauf ſehr zierlich unterſtützt der geweihte Dreifuß, ganz 
attiſche Anmut. Und in größtem Maßſtab das Grab des Mauſolos in Hali> 
karnaſſus, welches ihm ſeine Schweſter und Gattin Artemiſia 353 v. Chr. er⸗ 
richtete, ein mächtiger quadratiſcher Unterbau, darüber ein Grabtempel mit 
offener ioniſcher Säulenhalle und darauf eine Stufenpyramide welche das 
Viergeſpann mit den Erzbildern des Ehepaares trug. 

So ausgerüſtet konnte die griechiſche Kunſt nach den Eroberungszügen 
Alexanders ihre Weltmiſſion antreten. Und ſie fand Aufgaben größten Stils, 
Städtegründungen wie die von Alexandria, Antiochia, Priene, Hali- 
karnaß uſw. Hier galt es der örtlichen Lage ein gutes Straßennetz mit günſtigen 
Verkehrswegen abzugewinnen und die Bedürfnis-, Nutz- und Schmudbauten, 
welche in den alten Städten langſam erwachſen waren, planmäßig und in wenig 
Jahren hervorzuzaubern, Märkte, Hallen, Tempel, Schulen zur Leibes⸗ und 


2 2 
8 


AM | 
2 am | 


r e 


Aa 

f IM III Al ö I) 
INN 
ll 


A 5 0 ! a N 135 


NN * 0 
F ue I all li 


Sau ni 8 


SI 


55. Pergamon. 


Denkmäler. Stadtgründungen. Bildnerei. 45 


Geiſtesbildung, Büchereien, Hafenbauten, Leuchttürme, Waſſerleitungen und 
Brunnen, nicht zu vergeſſen den königlichen Palaſt, die Gärten, Landhäuſer 
und Luſtorte, wie ſie nicht anders heut eine Großſtadt umgeben. Wir haben 
eine Anſchauung davon durch die deutſchen Ausgrabungen in Pergamon erhalten, 
Das unter Attalos (241—197 v. Chr.) und Eumenes (197-159 v. Chr.) erſtand. 
Dreiſtufig baute ſich das Stadtbild am Burgberg auf (Abb. 55), unten über 
Gärten und Terraſſen der Markt und das Theater, in der Mitte der Rieſenaltar 
des Zeus, oben die Reſidenz mit ihren Paläſten, Hallen und Tempeln, ſo male⸗ 
riſch wie etwa die Kleinſeite von Prag. 


II. Die Bildnerei. 


Hat die Baukunſt der Griechen ihre Grenzen und Schwächen, ſo iſt ihre 
Bildnerei von unbeſtrittener Vollendung. Die Vorbedingungen waren aller⸗ 
dings die günſtigſten. Dichtung und Leben hatten mächtig vorgearbeitet, jene 
die Gedankenwelt, dieſe die Leiber vorgebildet. In den homeriſchen Gedichten 
waren die Gottheiten des Himmels, der Erde, des Meeres, der Unterwelt 
aller heidniſchen Schrecken und Zaubergeſtalten entkleidet, ſcharf und klar ver- 
menſchlicht, ohne doch ihre ewige Hoheit einzubüßen. Das Menſchengeſchlecht 
aber war ihnen ins Heldenhafte entgegengehoben, die obere und untere Welt 
in einen unlösbaren Kreislauf von Taten und Abenteuern verſchlungen. Und 
das Leben zielte auf ein edles Gleichgewicht von Leibes- und Geiſtesbildung: 
Lernen und Wiſſen, aber auch Laufen, Reiten, Ringen und Fechten. Das 
Leben hat erſt griechiſche Leibesſchönheit geſchaffen, ehe die Kunſt ſich an die 
Nachahmung wagte. Auf allen Übungsplätzen hatten die Künſtler Gelegenheit, 
die Blüte ihres Volkes, die edelſten Jünglinge und Männer zu beobachten, 
alle Feinheiten des Körperbaues, der Bewegungen, des Muskel- und Mienen⸗ 
ſpiels zu ſtudieren. Und dieſe Künſtler fehlten nicht. Das iſt die Hauptſache. 
Jedes neue Geſchlecht brachte neue Meiſter, nicht einzelne, ſondern wetteifernde 
Gruppen, nicht halbe Talente und Mittelmäßigkeiten, ſondern ganze Kerle. 
Und das Volk war ihrer wert, das muß man ſagen. Haben ſonſt die Griechen 
die Kraft der Undankbarbeit gegen ihre großen Männer reichlich geübt, ihre 
Künſtler haben ſie wie Fürſten geehrt, ſich gegenſeitig abſpenſtig gemacht, 
mit hohen Aufträgen überſchüttet. Ihre Bildfreudigkeit und Denlmalswut 
war ſchier grenzenlos. 

1. Die Anfänge. 

Die Anfänge waren ſchwer und mühſam. Die Götterbilder der erſten 
Jahrhunderte waren Holzklötze mit dem Beil gehauen, durch etwas Feinfältelung 
belebt, doch kaum menſchenähnlich. Es haben ſich Marmornachbildungen 
erhalten. Dann lernten die Jonier an ägyptiſcher Kunſt, ahmten die Sitzbilder 
und Sphinxe, die aufrechten, nackten Männer nach, die noch ganz ſteif 
nach vorn (frontal) ſtehen, die Arme angelegt, die Finger geſchloſſen, ein Bein 
etwas vorgeſtellt, das lächelnde, leere Geſicht von einer welligen Perücke um⸗ 
geben. Dieſe Figur, gleichmäßig für Götter und Menſchen benutzt, gewöhnlich 
Apollo genannt, bleibt nun das Lehrbeiſpiel für das männliche Standbild 
durch das 6. Jahrhundert v. Chr. And es iſt höchſt genußreich, zu ſehen, wie 
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Leben und Natur hineinkommt. Die Bruſt weitet ſich und beginnt zu atmen, 
die Arme löſen und heben ſich, die Knie werden gelenkiger, die Sohlen löſen ſich 
vom Boden, die Körperlaſt neigt ſich auf einen Fuß, das Standbein herüber, 
während das andere als Spielbein frei wird, der Hals bewegt ſich, der 
Kopf bekommt Wendung und Neigung. Dieſe letzten Fortſchritte führten 
dann während der Perſerkriege bis kurz vor die Meiſterſchaft (Abb. 56). 

Die Schönheit des Weibes aber fand man damals noch in Putz 
und Kleidern. Hier iſt die Schule des Gewandſtils. Und die damalige 
Frauentracht war für künſtleriſche Behandlung ergiebig. Der altgriechiſche, 
enge Frauenrock (Peplos) mit dem kurzen Jäckchen wurde eben durch den weiten 
Doppelchiton verdrängt, ein ärmelloſes Schleppkleid mit einem Überwurf, 
der vorn kurz, an den Seiten aber lang in gewellten Zipfeln herabfällt. Im 
5. Jahrhundert v. Chr. wurde durch Gürtung entweder des Unterchitons (wie 
bei den Karyatiden) oder des Überwurfs noch ein ſchöner Bauſch erzielt. Ge⸗ 
legentlich kommt ein Mantel, ein Kopftuch (Schleier) hinzu. Der Stoff iſt 
Leinwand oder leichtes Tuch, was lange Zugfalten und feine Brüche ergibt. 
So iſt jenes „Idealgewand“ entſtanden, das die Künſtler aller Zeiten immer 
wieder hervorſuchten, wenn die Mode zu toll war. Der gleiche ſichere Blick für 
das Naturſchöne ſpricht ſich in der Behandlung des Haares aus. Hier in der 
Frühzeit iſt es noch ſehr friſiert, gebrannte Löckchen und zierlich geflochtene, 
mehrteilige Zöpfchen, die vorn auf die Bruſt fallen (Abb. 57); ſpäter finden 
wir den aufgelockerten Scheitel und den „griechiſchen Knoten“. 

Aus dem Perſerſchutt der Akropolis zu Athen ſind eine Menge ſolch zierlich 
bekleideter Jungfrauen hervorgekommen, die ihr Bild der jungfräulichen Göttin 
weihten, wie auch die vornehmen Jünglinge ihre Reiterbildniſſe dort zu ſtiften 
pflegten. 

Was den Freifiguren an Beweglichkeit noch fehlte, wurde im Relief erreicht. 
Das iſt die Schule für den Bewegungsausdruck. Eine ſtrenge Schule. 
Denn der Tempelſchmuck ſtand unter dem Zwang der Baulinie. Die Metopen⸗ 
felder, die niedrigen Giebeldreiecke waren ungünſtige Bildrahmen. Hier war 
es höchſte Kunſt ſich einzurichten. Freiere Entfaltung erlaubte der ioniſche 
Bildfries, der Grabſtein, der Sockel von Weihgeſchenken. Von all dieſen Gattun⸗ 
gen haben wir Beiſpiele genug, welche die Fortſchritte des 6. und beginnenden 
5. Jahrhunderts v. Chr. belegen: die Metopen von Selinunt, die Giebelfelder 
des alten von den Perſern verbrannten Tempels (Hekatompedon) auf der 
Akropolis, Fries und Giebelfeld am Schatzhaus der Knidier in Delphi, die Frieſe 
des Harpyendenkmals in Xanthos, den Thron der Aphrodite vom Berge Eryx, 
das reizende Grabrelief einer Mutter, die von ihren Kindern Abſchied nimmt 
(beide in Rom). Ein tadellos erhaltenes Relief aus Nemi (Abb. 58) vereinigt 
alle Eigenheiten des altertümlichen Stils mit den letzten Errungenſchaften 
zur Zeit der Perſerkriege. Oreſtes tötet Agiſthos. Die Empörung der Mutter 
Klytämneſtra, die Freude der Schweſter Elektra, das Erſchrecken des (fliehenden) 
Mörders, das Röcheln der Sterbenden, der Jammer der beiden Dienerinnen, 
alles Gefühl iſt in Bewegung umgeſetzt, das Hintereinander der drei Figuren 
rechts ſchon ſehr gut gelungen. Man fühlt, die Hauptarbeit iſt getan, die keuſche 
Knoſpe iſt am Springen. 
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56. Apollo von Tenea. 57. Frauenfigur aus der Schule von Chios 
(Münchener Spes). 


58. Oreſtes tötet Agiſthos. Relief. Nemi. 
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59. Aginatempel, Weſtgiebel. Kampf um Achills Leiche. 


An der großen Vorwärtsbewegung ſind die Inſeln und das Mutterland wett⸗ 
eifernd beteiligt. Die Gelehrten wiſſen bereits die Beiträge der einzelnen 
Schulen und Meiſter zu ſondern, in Chios die älteſten Marmor⸗ 
bildner, Melas und drei Nachkommen, in Argos Ageladas, in Sikyon 
Kanachos (im Peloponnes wurde beſonders der Erzguß gefördert), in Athen 
Ariſtokles, der ſich an der Grabſtele des Ariſtion verewigte, Antenor, der die 
„Tyrannenmörder“ (Harmodios und Ariſtogeiton) ſchuf, Kalamis, der Schöpfer 
des widdertragenden Apollo, Hegias der Lehrer des Phidias, und viele andere, 
in Agin a Onatas. Mit dieſem ſteht das bekannteſte Werk des altertümlichen 
Stils in Verbindung, die Giebelfelder des Athenetempels, die ſog. Agineten 
(in München), bald nach der Schlacht von Salamis (480 v. Chr.) entſtanden. 
Im Weſtgiebel tobt der Kampf um die Leiche Achills (Abb. 59), im Oſtgiebel 
kämpfen Herakles und Telamon mit Trojanern, beide Male lenkt Athena, ſteif, 
wie ein altes Tempelbild, von der Mitte aus den Kampf. Die Männer ſind wahre 
Muskelprotzen, zach und mager wie Bronze, und die Köpfe, ſelbſt der Sterbenden, 
haben ein hilflos vergnügtes Lächeln. Aber dies Durcheinander von Stellungen, 
das Auf- und Abfluten der Linien, die Leidenſchaft der Bewegungen, die nach 
beiden Seiten im letzten Todeskampf der Gefallenen ausklingt (Abb. 60), das 
alles verdient höchſte Achtung. — Die letzte Stufe des alten Stils erreichen 
die Giebelfelder des Zeustempels in Olympia (um 460450 v. Chr.), im 
Weſtgiebel wieder ein Kampf, den diesmal Apollo leitet (Abb. 61). Auf der 
Hochzeit des Peirithoos haben die Kentauren die Braut und die anderen Frauen 


61. Weſtgiebel des Zeustempels in Olympia. 


Bildnerei. Die Blütezeit. Myron. 49 


ergriffen; der Bräu⸗ 
tigam, Theſeus und die 
anderen Lapithen ſu⸗ 
chen ſie ihnen zu ent⸗ 
reißen. Im Oſtgiebel 
ſehen wir das Wett⸗ 
fahren zwiſchen Pelops 
und Onomaos. Die 
Hauptperſonen ſtehen 
60. Gefallener Krieger vom Oſtgiebel des Aginatempels. ruhig nebeneinander, 

Zeus als Richter in 
der Mitte, links der Fremdling Pelops und Hippodameia, der Siegespreis, 
rechts der König Onomaos und ſeine Gemahlin, dann folgen beiderſeits die 
Viergeſpanne, Diener und Zuſchauer; die Geſtalten ſind voller, anmutiger, 
runder als in Agina. Das Lächeln iſt verſchwunden. In den Metopen fanden 
ſich die zwölf Arbeiten des Herkules. 


2. Die erſte Blüte. Myron. Phidias. Polynhlet. 


Die erſte Blüte (der hohe Stih wird durch 
das Dreigeſtirn Myron, Phidias und Polyklet 
bezeichnet. 

a) Myron war Erzbildner und in Athen tätig. Bei 
den Alten war die Lebenstreue ſeiner ehernen Kuh 


62. Kopf der Athena 
Parthenos. 


64. Die lemniſche Athena 63. Zeus des Phidias. 65 Kapitoliniſche Amazone 
des Phidias in Dresden. Eliſche Münze. nach Phidias, ergänzt. 
Bergner, Grundriß. 4 
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66. Die Moiren vom Giebel des Parthenon. 


ſprichwörtlich. Man glaubte ſie atmen und brüllen zu hören, ſelbſt die 
Stiere ließen ſich täuſchen. Das Höchſte leiſtete Myron aber im Bewegungs⸗ 
ausdruck feiner Siegerſtatuen. Da war ſein „Läufer“ Ladas, Jo im Augen⸗ 
blick vorm Ziel erfaßt, „als ob der letzte Atem aus den hohlen Weichen ſeinen 
Lippen entflöhe“, und ſein „Diskuswerfer“, von welchem Nachahmungen 
in Marmor erhalten ſind. Man konnte durch Momentaufnahmen nachweiſen, 
daß die kühne Figur, der gekrümmte Rücken, der Schwung der Arme, die Fuß⸗ 
ſtellung, jede Muskelfaſer genau der Wirklichkeit entſpricht. Von einer Gruppe, 
„Athene und Marſias“, iſt nur der letztere überliefert, ein wilder Naturburſch, 
begierig, die von Athene weggeworfene Flöte aufzuheben und doch erſchreckt 
durch ihren vorgehaltenen Speer. Das iſt die äußerſte Verfeinerung der künſt⸗ 
leriſchen Aufgabe, die gehemmte Bewegung. 

b) Phidias, Athener von Geburt und Freund des Perikles (500438 v. Chr.), 
der Größte der Großen, war vertraut mit allen Stoffen, Holz, Goldelfenbein, 
Marmor und Erz, und von einer unglaublichen Fruchtbarkeit. Sein Ruhm 
iſt mit den beiden goldelfenbeinernen Koloſſalbildern der Athene im Parthenon 
und des Zeus in Olympia verknüpft, beides Schöpfungen von religiöſer Weihe, 
ruhig in der Haltung, gütig im Ausdruck. Die Athene (447—438 v. Chr.) war 
ſtehend gefaßt, 12 m hoch, in voller Rüſtung mit Helm und Agis (Abb. 62), 
die Linke auf den Schild geſtützt, die Rechte mit einer kleinen Siegesgöttin 
(Nike) auf einer Säule ruhend, ein Bild des „bewaffneten Friedens“. Auf dem 
Schilde war außen ein Amazonenkampf, innen eine Gigantenſchlacht, an den 
Rändern der Sandalen ein Kentaurenkampf, am Sockel aber die Erſchaffung 


67. Rechte Göttergruppe des Parthenonfrieſes (Oſt). 
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der Pandora geſchildert. Man 
ſieht, daß Phidias mit Erfin⸗ 
dungen nicht geizte. — Der 
olympiſche Zeus war ein Sitz⸗ 
bild von 13m Höhe, der Thron 
allein ein Wunderwerk, an 
dem alle Ausſtrahlungen des 
Allvaters wieder in reichem 
Figurenſchmuck verkörpert 
waren, er ſelbſt hielt das 
Szepter und die Nike, das 
Antlitz ſo erhaben-gütig, daß 
die Elendeſten darin Troſt 
fanden und keiner je ganz 
unglücklich werden konnte, 
der es geſehen (Abb. 63). 
Beide Hauptwerke des Mei⸗ 
ſters ſind uns nur in be⸗ 
ſcheidenen Nachbildungen, an⸗ 
dere gar nicht überliefert. Das 
eherne Rieſenbild der Athene 68. Orpheus und Eurydike. Attiſches Grabrelief. 
als Vorkämpferin (Proma- 

chos) auf der Burg, deſſen vergoldete Lanzenſpitze die heimkehrenden Athener ſchon 
weit draußen auf dem Meer begrüßten, iſt ſpurlos untergegangen. Von einer 
älteren Athene, welche die Lemnier auf die Burg Akropolis ſtifteten (um 
450 v. Chr.), zeugt eine Marmornachbildung (in Dresden) (Abb. 64), von einer 
Amazone, die ſich an ihrer Lanze aufs Roß ſchwingt, eine ſolche in Rom (Abb. 65). 
Hieran kann man ſich eine Vorſtellung vom perſönlichen Stil des Meiſters, dem 
älteren, herberen und dem jüngeren, weicheren machen. 

Gewaltiger reden jedoch die Reſte des Bilderſchmucks vom Par- 
thenon, der unter Phidias Leitung entſtand. In den Giebelfeldern war die 
Geburt Athenes aus dem Haupt des Zeus und ihr Wettſtreit mit Poſeidon 
(.. S. 41) dargeſtellt. Hiervon ſind nur dürftige Trümmer, z. B. der lagernde 
Jüngling, der Pferdekopf, die drei „Tauſchweſtern“ (Abb. 66) erhalten, deren 
weiche Formen ſo rein durch das duftige, lockere Gewand dringen. In den 
92 Metopen waren Kentauren-, Amazonen⸗, Trojanerkämpfe geſchildert. In 
einem 160 m langen Fries an der Zella entfaltete ſich aber der große Feſtzug, 
der alljährlich wie eine Kirchweihprozeſſion (Panathenaeen) zum Burgtempel 
emporzog. Es war ein glücklicher, echt volkstümlicher Einfall, die Göttin im 
Spiegel ihrer feſtlichen Bürgerſchaft zu verherrlichen. Die edlen Jünglinge 
zwiſchen ihren Pferden, die ſtolzen Reiter, die Wagenlenker, die Mädchen 
und Frauen, das iſt Athen in ſeiner Blüte, alles Schönheit, Anmut, Kraft 
und Würde. Die Götter ſelbſt ſchauen bewegt und erregt dem Schauſpiel zu 
(Abb. 67). Die Arbeit in ganz flachem Relief iſt höchſte Vollendung. Die Welt 
wird niemals etwas Gleiches ſehen. 

Sind dieſe Werke z. T. erſt von Schülern vollendet, als Phidas ſchon 
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in der Fremde oder im atheniſchen Ge⸗ 
fängnis geſtorben war (438 v. Chr.), jo 
beherrſchte ſein hoher Sinn noch lange die 
attiſche Bildnerei. Nichts Schöneres und 
Weihevolleres iſt den Jüngeren gelungen 
als die Grabdenkmäler, welche die 
Straße zum Piräus vor dem „heiligen 
Tor“ ſäumen, Urnen oder Tempelgiebel 
mit Flachbildern, in denen vom Tode oder 
vielmehr vom ſcheidenden Leben erzählt 
wird. Die Mutter reicht dem Gatten die 
Hand zum Abſchied, umarmt noch einmal 
ihr Kind, läßt ſich von der Dienerin noch ein⸗ 
mal das Schmuckkäſtchen reichen oder die 
Sandalen zur letzten Wanderung binden. 
Der Jüngling bei ſeinem Todesritt, der 
Schiffer im Kahn, der Ritter in Kampf⸗ 
ſtellung, die Familie im trauten Kreis, das 
ſind Erinnerungsbilder, von Schmerz und 
Wehmut überſchattet, hoffnungslos, doch 
ohne alle Bitterkeit, daß man „vom Lieb⸗ 
ſten was man hat, muß ſcheiden.“ In die⸗ 
ſen Kreis gehören einige Flachbilder, die 
den gleichen Gedanken mit Hilfe der Hel⸗ 
denſage ausdrücken. Am rührendſten das 
mit Orpheus und Eurydike (Abb. 68): Der 
Sänger hat die Gattin durch die Macht 
ſeiner Töne aus der Unterwelt erlöſt. 
Aber, dem Verbot zuwider, von ihrer Hand 
berührt, ſchaut er ſie an, fühlt im Augen⸗ 
69. Doryphoros des Polyklet. blick das Verhängnis, ſucht die Berührung 
zu löſen, aber zu ſpät, ſchon ergreift Here 
mes, der Totenführer, nicht ohne Mitleid die Unſeligſte, um ſie ins Reich der 
Schatten zurückzuführen. 

c) Polyklet in Argos (F um 400 v. Chr.), Zeitgenoſſe und Nebenbuhler 
des Phidias und Götterbildner wie dieſer, hat doch ſeinen beſonderen Ruhm 
durch Erzbilder nackter Jünglinge erlangt, in denen er mit Abſicht und Bewußt⸗ 
ſein das ſchöne Maß, den Kanon verkörperte, ganz zahlenmäßig, die 
Geſtalt auf ſieben Kopflängen, das Geſicht auf drei Naſenlängen uſw. berechnet. 
Dazu kommt das feſte Ausruhen auf einem Bein verbunden mit einem 
leichten Gegenſchwung (Kontrapoſt) des Körpers nach der anderen Seite. Zwei 
feiner berühmteſten Jünglinge, der Speerträger (Doryphöros) (Abb. 69) und 
der Sieger mit der Binde (Diadümenos) find in mehrfachen Nachbildungen 
wiedererkannt worden, auch die verwundete Amazone als weibliches Gegen⸗ 
ſtück des Muſtermannes. Sein „Kanon“ iſt für die ſpäteren Künſtler zwar nicht 
Geſetz aber doch heilſame Zucht geworden. 


Bildnerei. Erſte Blüte. Polyklet. 53 


Der Reichtum dieſer erſten 
Blüte äußert ſich aber noch in zahl⸗ 
reichen anderen Künſtlern und 
Kunſtwerken. So wäre der Fries 
des Apollotempels bei Phigaleia 
mit einemwilden Amazonenkampf, 
des Niketempels in Athen (Schlacht 
bei Platäa) und deſſen Schranken 
mit den reizenden Siegesgöttinnen 
(darunter die ſchöne Sandalen⸗ 
binderin), wenigſtens aber die 
ſchwebende Nike des Paionios zu 
nennen, welche etwa 421 auf der 
Altis in Olympia aufgeſtellt war 
und 1875 als Weihnachtsgeſchenk 
den deutſchen Gelehrten aus dem 
Boden entgegenſtieg: endlich ein⸗ 
mal ein eigenhändiges Werk eines 
großen Meiſters. Der Jubel wurde 
von der Bewunderung übertroffen. 
Wie ſpielend leicht war die Auf⸗ 
gabe, das Herabſchweben, gelöſt 
und wie köſtlich die Körper⸗ und 
Gewandbildung! 


3. Die zweite Blüte. Skopas, 
Praxiteles, Lyſippus. 

ſch 125 S 1 5 2 En 70. Ares Ludoviſi nach Skopas. Rom. 

v. Chr. wird von dem Dreige⸗ 

ſtirn Sko pas, Praxiteles und Lyſippus getragen. Der Wandel 

iſt am deutlichſten in den Götterbildern. Die Weihe und das Gottvertrauen 

des Phidias ſind gewichen. Wie die Gelehrten und Dichter, beſonders Euri⸗ 

»ides, den alten Glauben zerſetzt hatten, jo ſinken die Himmliſchen mehr und 

mehr ins Menſchliche herab. Darin aber machten die Künſtler neue Erobe⸗ 

rungen. Das Seelenleben, den Gefühlsausdruck in allen Höhen und Tiefen 

zu belauſchen, iſt ihr heißes Bemühen. 

a) Skopas von der Marmorinſel Paros, tätig etwa 392—348 v. Chr., auch 
Baumeiſter (des Athenetempels in Tegea), arbeitete erſt im Peloponnes (Tegea 
und Elis), dann in Athen, zuletzt am Mauſoleum in Halikarnaß. Er iſt der 
eigentliche Bahnbrecher auf dem Gebiete körperlicher und ſeeliſcher Leiden. 
ſchaft, die ſchon aus ſeinen Köpfen ſpricht: tiefliegende, aber weite, große 
Augen, wulſtige Stirn und geöffnete Lippen. Die Alten kannten und rühmten 
eine Menge ſeiner Werke, die Giebelfelder des Tempels in Tegea, die auf 
einem Bock reitende Aphrodite in Elis, den zitherſpielenden Apollo, welchen 
Auguſtus auf den römiſchen Palatin bringen ließ, den Apollo mit der Feldmaus 
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(Smintheus), den ruhenden Ares, die 
große Gruppe von Poſeidon, Thetis 
und Achilleus mit Gefolge von Meer⸗ 
göttern, endlich die Niobe. Aber es 
hat ein Unſtern darüber gewaltet. 
Eigenhändiges iſt nur wenig und in 
Verſtümmelung erhalten, darunter aus 
Athen die vielbeſungene raſende Mä- 
nade, die ein Zicklein zerreißt, aus 
Halikarnaß Trümmer des Amazonen⸗ 
kampfes, auf dem ſelbſt die Pferde 
ſchreien. Der „Ares Ludoviſi“ in ſeiner 
verhaltenen Kraftfülle (Abb. 70) und 
der Zitherſpieler Apoll im Schleppkleid 
ſind nur geringe Nachahmungen. 

b) Praxiteles, Athener von Ge— 
burt, tätig von 368—336 v. Chr., ver⸗ 
ſorgte die ganze griechiſche Welt mit 
ſeinen Göttern, nämlich den weichen, 
zarten, empfindſamen, ſinnlichen und 
leichtſinnigen. Apollo, Artemis, Leto, 
der Weingott Dionyſos und ſeine 
luſtigen Geſellen, Aphrodite und ihr 
halbwüchſiger Sohn Eros, das war 
ſein Kreis. Mit ſeinen Knaben ent⸗ 
zückte er die Zeitgenoſſen, die darin 
eine Verklärung ihres Laſters, der 
Knabenliebe, ſehen mußten, und er 
wagte zuerſt unter den Griechen, das 
Weib zu entſchleiern. Das einzige, 
echte Werk ſeiner Hand fanden 1877 
die Deutſchen im Lehm von Olympia, 
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71. Hermes des Praxiteles. Olympia. 


einen Hermes mit dem kleinen Dionyſos auf dem Arm, dem er eine Wein— 
traube vorhält. Die Feinheit der Arbeit, der Haut, des Gewandes, des Kopfes 
ſpottet jeder Beſchreibung und Abbildung (Abb. 71). Dieſer Götterjüngling lohnt 


Bildnerei. Zweite Blüte. Skopas. Praziteles. 55 


eine Wallfahrt nach Olympia, wie ja die 
Griechen eine Reiſe nach Knidos nicht 
ſcheuten, um ein zweites Wunderwerk des 
Meiſters, die knidiſche Aphrodite, zu ſehen. 
Die älteren Künſtler hatten, wie wir ſahen, 
die Schönheit der Frau nur unter Ver⸗ 
hüllung ahnen laſſen, höchſtens bei den 
Mannweibern, den Amazonen, zögernd das 
Gewand verkürzt und gelüpft. Praxiteles 
zerriß den Schleier. Ein Schritt von un⸗ 
endlicher Tragweite. Seine Liebesgöttin 
(Abb. 72), im Begriff zu baden, ließ ihr 
Hemd auf eine Urne gleiten, mit einer 
göttlichen Unbefangenheit ihrer Unſchuld 
ſicher. Die Nachbildungen ſind zahlreich, 
z. T. ſehr ſchön, Spielarten und Fort⸗ 
bildungen ſind endlos, aber das Urbild 
bleibt uns noch im Dunkel. Sicher kennen 
wir einen jugendlich anmutigen Apollo als 
Eidechſentöter (Sauroktönos) in zwei Wie⸗ 
derholungen. Der hübſche Burſch übt ſich 
alſo frühzeitig in Grauſamkeiten. Die ſchreck⸗ 
lichſte war der Mord der Niobiden 
(Abb. 73). 

Über dieſe bei den Alten hochgefeierte 
72. Aphrodite von Knidos, Gruppe ſchwankten die Meinungen zwiſchen 
von Praxiteles. Vatikan. Skopas und Praxiteles. Die Idee ſchien 

auf den erſten, die Form auf den zweiten 
zu weiſen. Niobe mit ihren 14 Kindern, einem Lehrer (und einer Amme) wurden 
von Apollo und Artemis erlegt wie hilfloſes Wild. Ein großes Sterben, die 
Peſt etwa, mochte ſolche Bilder verſtändlich machen. Alle Bewegungen und 
Gefühle von Angſt, Flucht und Schutz ſind meiſterlich dargeſtellt und gipfeln in 
der ſtolz, zornig und ſchmerzhaft aufgerichteten Mutter, obwohl wir nur mäßige, 
römiſche Nachbildung kennen, 1583 ausgegraben, jetzt in Florenz. Die beiden 
Mörder waren unſichtbar. Doch gehört in den Gedankenkreis der hochgerühmte 


73 b. Die Niobidengruppe (rekonſtruiert). 
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Apollo von Belvedere, der bei aller 
Leibesſchönheit doch ſo kalt grau⸗ 
ſamen Blickes einen abgeſchoſſenen 
Pfeil verfolgt (. das nebenſtehende 
Bild) und faſt als Gegenſtück die 
„Diana von Verſailles“, vielleicht von 
einem Genoſſen des Skopas, Leo⸗ 
chares, dem ſicher die Erzgruppe 
„Raub des Ganymed“ angehört. 
c) Lyſippus aus Sikyon (etwa 
350— 310 v. Chr.) war wieder aus⸗ 
ſchließlich Erzgießer und brachte in 
ſeiner Kunſt die Bemühungen um 
die nackte Männlichkeit zum Abſchluß. 
Die Alten rühmten an ihm ein Drei⸗ 
faches: die Schlankheit, die 
Beweglichkeit und die Rundung 
ſeiner Geſtalten. Unſere blöden 
Augen empfinden den Fortſchritt 
erſt bei genauerer Prüfung und Ver⸗ 
gleichung. Bei Lyſippus ſind die 
Köpfe kleiner, der Hals und die 
Beine länger. Die Körper haben 
(auch in der Ruhe) eine innere 
Beweglichkeit, von Glied zu Glied, 
von Muskel zu Muskel, ſchon die 
Beine ſind weiter und freier geſtellt. 
Und hatten die Alteren ihre Figuren 
immer noch auf eine Anſicht, die 
Vorderſicht, gearbeitet, ſo ſtellte 
74. Hermes, nach Lyſippos. London. Lyſippus die ſeinen ganz in freie 
Luft, jo daß ſie rundum gleich voll- 
endet wirkten. Eigenhändiges von ihm fehlt ganz, wir kennen nur Nad)- 
ahmungen. Am bekannteſten iſt der Abſchaber (Apoxyömenos), der ſich mit 
einem Eiſen vom Staub des Ringplages ſäubert. Hieran ſind feine Vorzüge 
recht deutlich. Aber die Anmut und Leichtigkeit, welche am Erz haftet, iſt 
doch noch beſſer an einem jugendlichen, ſitzenden Hermes mit Flügelſchuhen 
(in Neapeh zu beobachten. Ein anderer Hermes, der ſich die Schuhe anzieht und 
dabei auf den Spruch des Zeus lauſcht (Marmor in London) (Abb. 74), mehrere 
Faſſungen des Herakles (unbärtig in London, auf der Keule ruhend in 
Florenz, mit dem Hirſch in Palermo), ſelbſt Götterbilder wie der Zeus von 
Otrikoli und der nackte Poſeidon mit dem Schiff, gehen auf den Meiſter zurück, 
von dem man gegen 1500 Werke kannte. Vor allem aber iſt ſein Name mit 
Alexander d. Gr. verknüpft, den er als „Hofbildhauer“ ſehr oft, ſtehend, reitend, 
allein oder mit ſeinen Feldherren goß. So bewunderte man in Delphi eine große 
Gruppe, den König mit Genoſſen auf der Löwenjagd, in Dion, ſpäter in Rom 
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eine größere, 26 Reiterbildniſſe der Königs und 
der Jünglinge, die am Granikos gefallen 
waren. Den Niederſchlag dieſer Hofkunſt beiter 
Art ſehen wir an dem Alexanderſarkophag, 
der 1887 in einer ſidoniſchen Fürſtengruft in 
Saida gefunden wurde, an den Längswänden 
die Schlacht bei Iſſus (333 v. Chr.) und eine 
Löwenjagd in feingeſtimmter Bemalung (jetzt 
in Konſtantinopel). Sonſt ſind nämlich nur 


einige mäßige Köpfe Alexanders und in Neapel 


75. Sog. Seneca. Erzkopf. Neapel. 


ein kleines Reiterbildnis überliefert. Dagegen 
zahlreiche andere treffliche, verklärte oder 
äußerſt naturtreue Köpfe, die Dichter (Homer, 
Aſop), Denker (Plato und „Seneka“) (Abb. 75) 
und Staatsmänner und Standbilder wie der 
Sophokles, in welchem der „ſchöne Mann“ 
auch äußerlich in der Haltung und gewählten 


Tracht ſein höchſtes Muſter gefunden hat. 


4. 


Die Nachblüte. 


Hatte Lyſippus der griechiſchen Bildnerei den letzten Schliff für ihre 
weltbeherrſchende Sendung gegeben und ſeine Schüler und Nachahmer das 
Evangelium der Schönheit in Maſſenarbeit verbreitet, ſo trieben aus dem 
alten Stamm doch noch einige kräftige Seitenſproſſen voll Eigenart und 
neuer Offenbarungen. Der eine in Pergamon. König Attalos I. weihte 


76. Altarfries von Pergamon. Berlin. 
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77. Laokoongruppe. Rom, Vatikan. 


als Dank für ſeine Siege über die Galater der Burg zu Athen ein großes 
Werk, wahrſcheinlich in Bronze, vierteilig, die Siege der Griechen über Giganten, 
Amazonen, Perſer und ſeine eigenen Feinde, die Gallier. Nachbildungen davon 
waren in alle Welt zerſtreut, heimatlos, bis man ihre Zuſammengehörigkeit 
erkannte. Namentlich feſſeln die Barbaren, die erſten Nordlandsrecken in der 
Kunſt, die ſo gefaßt zu ſterben wiſſen (der ſterbende „Fechter“, der Gallier, der 
ſein Weib und dann ſich ſelbſt erſticht.) Unter Eumenes II. entſtand in Per⸗ 
gamon jener gewaltige Altarfries, den Karl Humann 1878 ausgrub 
(jetzt in Berlin) (Abb. 76). Wieder ein Gigantenkampf, die erſte Liebe der 
Plaſtik, dann faſt totgehetzt. Und doch erſt hier in ganzer Großheit vollendet. Es 
iſt ein mächtiges Hochrelief, volltönend wie die Sprache Homers. Und ſo ur⸗ 
tümlich iſt das Ringen, Bruſt an Bruſt, ohne Waffen; Löwen, Schlangen und 
Ungetüme miſchen ſich drein, ſelbſt die alte Mutter Erde (Gäa) erwacht. Aber 
die Himmliſchen unter Zeus Führung ſiegen überall. Ergreifend iſt die Schil⸗ 
derung Humanns, wie die letzten, ſchönſten Platten aus ihrer Hülle fielen, 
erſt ein Gigant auf feinen Ningelfüßen, dann ein herrlicher Gott, weit aus⸗ 
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ſchreitend, dann ein Gigant, rücklings auf einen Felſen geworfen, ein Blitz hat 
ihm den Oberſchenkel zerſchmettert, ein Blitz! Ich fühle deine Nähe, Zeus! 
Ein anderer Gigant kämpft über den Getroffenen hinweg. Dann fällt die letzte 
Platte. Mit den Fingern kratzt Humann die Erde aus einem Gewirr von Schlan⸗ 
gen und Schuppen, es iſt die Agis, es iſt Zeus ſelbſt. „Tief ergriffen umſtanden 
wir den köſtlichen Fund, bis ich mich auf den Zeus niederſetzte und in dicken 
Freudentränen mir Luft machte.“ 


78 a. Das Mädchen von Antium. Rom. 78 b. Amor und Pſyche. Nom, Kapitol. 


Von hier aus fällt nun auch erſt das richtige Licht auf die rhodiſche 
Schule und ihr Hauptwerk, den La ok o o n (Abb. 77), der früher als Inbegriff 
der Antike, ja für Leſſing als höchſtes Maß der bildenden Kunſt überhaupt galt. 
Wir ſehen, daß er doch nur ein freier Ausſchnitt aus dem Pergamonfries iſt, 
allerdings mit höchſter Weisheit aufgebaut und bis ins kleinſte überlegt, be⸗ 
gründet und durchgebildet. Auch hier ein Kampf zwiſchen Menſchen und 
Schlangen, aber dieſe ſind Sieger. Ihr Biß iſt tödlich und ihre Umſtrickung 
iſt erwürgend, auch für den mittleren Sohn, der noch eine leiſe Hoffnung erregt, 
mit einem Ruck ſich frei zu machen. Es iſt wohl nicht ganz zufällig, daß dies 
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ewige Stück von einem Vater und zwei Söhnen, Ageſandros, Athenodoros 
und Polydoros geſchaffen wurde. Der Vater mag ſeine Nebengedanken über 
Götter und Menſchenſchickſal gehabt haben. — Noch eine Stufe grauſamer iſt 
das zweite Hauptwerk, der „farneſiſche Stier“. Hiervon haben wir nicht wie beim 
Laokoon das Original, ſondern nur eine bereicherte Überarbeitung; der Hund, 
der Schäferknabe und die Frau (Atalante) im Hintergrund ſind fortzudenken. 
Dann wird die Schöpfung groß und einfach. Dirke hat die zeusgeliebte Antiope 
mit ausgeſuchten Martern gequält. Sie wird nun ſelbſt, wie ſie jener zugedacht, 
von den Söhnen Antiopes an die Hörner eines wilden Stiers gefeſſelt. Dieſe 
Vorgeſchichte muß man kennen, um ſich mit der Roheit des Vorgangs einiger- 
maßen zu verſöhnen. In die Kreiſe dieſer Künſtler gehören noch einige Kraft⸗ 
äußerungen wie die Gruppe „Menelaos mit der Leiche des Patroklos“ und der 
„borgheſiſche Fechter“. Ein bleibender Gewinn für alle Zukunft iſt der drei⸗ 
eckige (pyramidale) Aufbau ſolcher Gruppen, wie er beim Laokoon, beim Stier 
und beim Menelaos muſtergültig vorliegt. Auch zu einer Gruppe gehörte die 
„Venus von Melos“, die, 1820 gefunden, das Rätſel der Gelehrten, das Entzücken 
der Laien geblieben iſt. In Wahrheit die Krone aller Frauen, die ſchönſte 
Blüte ihres Geſchlechts. Ahnlich heiß umſtritten iſt das „Mädchen von Antium“ 
(Abb. 78a) aus demſelben Kunſtkreiſe, 1878 nach einem Sturme in den Trümmern 
einer verſunkenen Villa gefunden, eine herbe Schönheit in meiſterhafter Ge- 
wandung. Man muß auch hier aus der Haltung auf eine zweite, ergänzende 
Figur denken. 

Was die Muttergriechen, die ſog. Neuattiker, in den letzten Jahrhun⸗ 
derten noch ſchufen, erſcheint uns nun als Spielerei, Verkünſtelung und Süßlich⸗ 
keit. Es ſind Sachen für den Geſchmack der großen Maſſe, Dionyſos und ſein 
Kreis, tanzende Satyrn, die Muſen, der Knabe mit der Gans, Amor und Pſyche 
(S. 59), Venus in allen möglichen Stellungen, die kauernde, die mit dem 
„ſchönen Rücken“ (Kallipygos), die hochgeprieſene Medizeiſche, eine zierliche 
Dirne. Anmutiger und gehaltvoller ſind die Ausklänge des Reliefs, namentlich 
an den großen Miſchkrügen und den Silberarbeiten. 


aus Boskoreale. 
Paris, Louvre. 


Silberner 
Miſchkrug 
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jſriechiſche Kunſt auf römiſchem Boden iſt das Gepräge 
der ganzen Folgezeit. Denn die Römer waren ein nüchternes, kunſt⸗ 
loſes Volk. Mit dem Recht des Eroberers nahmen ſie die Künſte 
Ader Beſiegten in Anſpruch, zunächſt ihrer Nachbarn, der Etrusker 
im Norden, der Großgriechen im Süden, dann des helleniſtiſchen Oſtens. 
Wenn aus der Miſchung dieſer Kräfte in der ſpäteren Kaiſerzeit an ſich groß- 
artige Denkmäler entſtanden, fo haben die Römer als Künſtler daran 
den geringſten Anteil. 


1. Die Etrusker. 


Das rätſelhafte Volk der Etrusker hat uns Reſte einer Kultur hinter⸗ 
laſſen, die halb mykeniſch, halb altgriechiſch anmutet, Stadtburgen mit zyklo⸗ 
piſchen Mauern und überwölbten Toren, Tempel mit Säulenvorhallen einer 
vergröberten doriſchen Art, beſonders aber Felſengräber, in denen offenbar 
das Wohnhaus nachgeahmt war mit Balkendecke, Holzſtützen, Täfelung, Stühlen 
und Bänken an den Wänden und ausgedehnten Gemäldefrieſen, in denen 
Gaſtmähler, Kämpfe, Jagden und griechiſche Sagen geſchildert werden. Als 
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man ſeit 1827 die rieſigen Totenſtätten von Cerveteri, Chiuſi, Orvieto und 
Corneto öffnete und bemalte Vaſen und Wandflieſen, Hausurnen und Käſtchen, 
Bronzegeräte, gravierte Spiegel uſw. zu Hunderten fand, glaubte man zunächſt 
an die Auferſtehung eines vergeſſenen Künſtlervolkes. Die Prüfung zeigte bald, 
daß es ſich um griechiſche Einfuhrware oder grobe, etruskiſche Nachahmung 
handelte. Selbſt das Sondergut der Etrusker, große gebrannte Tonſärge mit 
lagernden Figuren auf dem Deckel und Reliefs an den Wänden, erweiſt ſich als 
Nachäffung, erſt des harten äginetiſchen Stils, aber hier knöchern und eckig, 
dann des Parthenonſtils, aber hier fett und ſchwammig. 


2. Die Provinzen und Rom. 

Hiernach kann man ſich etwa das Rom der Gymnaſiaſten, das Rom der 
Gracchen und Szipionen, das Rom des alten Kato denken. Trotz dem, was die 
großen Kunſträuber wie Metellus (212 v. Chr.), Amilius Paullus (167 v. Chr.), 
Mummius (149 v. Chr.), Sulla und Verres in Wagenladungen einführten 
oder andere Staatsmänner von mitgebrachten Griechen bauen ließen, konnte 
Auguſtus mit Recht ſagen, daß er ein Rom aus Lehm übernommen und eins 
aus Marmor hinterlaſſen habe. Von ihm an iſt die Kunſtpflege ſozuſagen ein 
Kronrecht, ein Zweig der Verwaltung geworden, abgezweckt auf reinen Nutzen, 
auf Beruhigung, Befriedigung, Ergötzung der Maſſe und des Reiches. Um die 
Römerkunſt zu begreifen, muß man hinausgehen in die Provinzen, man muß 
ſich die breiten gepflaſterten Kunſtſtraßen, die Brücken, die Waſſerleitungen, 
die meilenlangen Grenzwälle mit ihren Burgen und Lagerſtätten, die Tempel, 
Theater, Bäder, Märkte, Brunnenhäuſer im Geiſt erneuern, durch die jede 
kleine Marktſtadt zu einem Klein⸗Athen geſtempelt wurde. Trajan und Hadrian 
ſind die Baukaiſer größten Stils, die wie in Rom ſo in allen Provinzen Denkmäler 
ihres Ruhmes ſchufen. Damals wurde Afrika die blühendſte und denkmalreichſte 
Provinz. In Syrien wuchſen neue Städtegruppen (Palmyra, Heliopolis) aus 
dem Boden, in Kleinaſien drangen die öffentlichen Prachtbauten bis in die 
kleinſten Bergneſter hinauf, Jeruſalem ward auf den Trümmern als Soldaten⸗ 
ſtadt neuerbaut, Athen erhielt unter Hadrian eine Vorſtadt, an der Donau wie 
am Nil ſind Denkmäler Trajans erhalten. Von dem halb griechiſchen Maſſilia 
bahnte ſich eine Kunſtſtraße rhoneaufwärts bis zur Moſel, wo in Trier eine 
neue Reſidenz mit kaiſerlichem Palaſt, Bädern, Amphitheater und trutziger 
Torburg (Porta nigra) erſtand. Das Rheintal bis zum Grenzwall (Limes) 
füllte ſich mit Garniſonſtädten und etwas plumper Soldatenkunſt. Im Licht 
der Kunſt geſehen bedeutet das Kaiſertum eine ſegensreiche Friedenszeit, die 
das Antlitz der Erde veränderte und halbwilde Völker in den Kreis der Bil⸗ 
dung zog. 

In Rom gipfelte natürlich die Prunkſucht. Auguſtus erneuerte die alten 
und gründete neue Tempel, ſein Miniſter Agrippa war beſonders baueifrig 
(Grundlage des Pantheons). Nero war von zügelloſer Bauwut beſeſſen (Stadt⸗ 
brand 64 n. Chr., „goldenes Haus“, Thermen auf dem Marsfeld). Unter den 
Flaviern entſtand der Titusbogen, der Friedensmarkt (Forum pacis), das 
Amphitheater (Koloſſeum 80 n. Chr.) und der flaviſche Palaſt auf dem Palatin, 
unter Trajan das Trajansforum mit Bogen, Säule, Halle, Bibliothek und 
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80. Trümmer der Villa Hadrians bei Tivoli. 


Tempel, ſowie die Bäder auf dem Esquilin, unter Hadrian das Pantheon 
in ſeiner jetzigen Form (115—126 v. Chr.), der gewölbte Doppeltempel der 
Venus und Roma, das rieſige Grabmal, die „Engelsburg“ (moles Hadriani) 
und die Rieſenvilla bei Tivoli (123 v. Chr.), die einer kleinen Stadt gleichkommt 


(Abb. 80). Caracalla ſchuf den Serapistempel 
und die noch in Trümmern gewaltigen Ther⸗ 
men (212 v. Chr.), denen Diokletian und Kon⸗ 
ſtantin weitere in andern Stadtbezirken hin⸗ 
zufügten. Und der Brennpunkt römiſchen 
Lebens, das Forum Romanum (Abb. 79), 
war inzwiſchen zu einem unvergleichlichen 
Feſtplatz gediehen, umſäumt von Tempeln, 


Hallen, Triumphbögen, gefüllt mit Bildſäulen, 


Ehrenmälern, Altären aller Art. Am Anfang 
des 4. Jahrhunderts v. Chr. wurden gezählt 
2 Koloſſe, 22 große Reiterbildniſſe, 80 ver⸗ 
goldete, 73 goldelfenbeinerne Götterbilder, 3785 
eherne Bildniſſe, die marmornen nicht gerechnet. 
Es ſind alſo nur kümmerliche Bruchteile des 
kaiſerlichen Roms auf uns gekommen. Da⸗ 
gegen haben wir in den am 24. Auguſt 79 n. 
Chr. verſchütteten Veſupſtädten, namentlich in 
Pompeji (ſeit 1748 ausgegraben) das treue 
Bild einer Mittelſtadt mit aller Ausſtattung, und 
das Erſtaunen wächſt über die Fülle gediegener 
Kunſt bei ganz beſcheidenen Leuten. 


Bergner, Grundriß. 


— >c — = 


81. Bogenbau mit Säulen u. Gebälk 
(Marcellustheater in Rom). 
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82. Konſtantinsbogen in Nom. (Rechts das Koloſſeum.) 


3. Die Formenſprache. 


In der Formenſprache wird das Reingriechiſche gelockert, bereichert, aber 
auch vergröbert. Die korinthiſche Ordnung wird bevorzugt und aus ihr 
ziemlich billig ein neues, das Kompoſitkapitäl entwickelt, indem man den 
ioniſchen Schneckenpfühl auf den korinthiſchen Blätterkranz pfropfte (Abb. 47 b). 
Auf den Frieſen erſcheinen Laub- und Fruchtgehänge, Stierſchädel und Roſetten, 
unter dem Kranzgeſims Konſolfrieſe. Wichtiger war aber die Verwendung 
des Säulen- und Gebälkbaues als reines Mittel der Wandgliederung. Vor ganz 
ſtandſichere Mauern, beſonders vor die Tür- und Fenſterbogen (Arkaden) 
der Theater (Abb. 81) werden Halbſäulen und Gebälke, auch mehrgeſchoſſig 
übereinander vorgeblendet. Sie haben nichts zu tragen als ſich ſelbſt, machen aber 
eine ſchöne, belebte, licht- und ſchattenreiche Gliederung, zumal wenn unten 
die ſchwere doriſche (oder dafür die rohere ungefurchte tuskiſche), in der Mitte 
die leichtere ioniſche, oben die graziöſe korinthiſche Ordnung verwandt und das 
Gebälk womöglich über den Säulen vorgekröpft wird, die leeren Flächen da⸗ 
zwiſchen aber mit überdachten Blendfenſtern oder Niſchen belebt werden. So 
finden wir es z. B. an dem großen Tempel in Heliopolis (Baalbeh). Dies die 
Grundlage der Renaiſſancebaukunſt und des Barocks. Häufig werden auch 
(an Toren und Triumphbögen) die Säulen ganz frei vor die Mauer geſtellt. 
Höchſte Achtung verdient der Gewölbebau der Kaiſerzeit. Das Tonnengewölbe 
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mit Keilſteinen war den Etruskern und den Altrömern für Tore, Kanäle und 
Brücken geläufig. Aber die Fortbildung ins Große, zur Überdeckung geſchloſſener 
Räume in der Form von Kreuzgewölben, Kuppeln und Halbkuppeln ſcheint 
doch in dem holzarmen Syrien geſchehen zu ſein, wo der helleniſtiſche Geiſt am 
längſten, auch für die chriſtliche Kunſt, ſchöpferiſch und pfadfindend blieb. 


4. Die Baudenkmäler. 


Im Tempelbau ſind die Leiſtungen ſchwach und die großen Bei- 
ſpiele ganz oder bis auf wenig Säulen untergegangen; bei den kleineren iſt der 
Säulenumgang zugunſten einer tiefen Vorhalle (nach etruskiſcher Art) auf: 
gegeben, doch an der Zella wenigſtens durch eine Verblendung von Halbſäulen 
angedeutet. Eine großartige Neuſchöpfung iſt jedoch das Pantheon, von Agrippa 
angelegt, von Hadrian erneuert und mit Kuppel gewölbt, rätſelhaft in ſeinem 
Urſprung, weil ganz Innenraum. Die ſchwere Kuppel ruht auf doppeltem 
Mauerkranz, und das Licht kommt allein vom Scheitel. Man begreift, daß das 
Chriſtentum mit Freuden davon Beſitz nahm und die wunderbare Raumwirkung 
zur Nachahmung reizte (Dom in Florenz, St. Peter in Rom). 

Etwas Neues in ihrer Art ſind auch die Triumphbögen (Abb. 82), 
dem Gedanken nach etwa ein Stadttor, das dem ſiegreichen Feldherrn entgegen⸗ 
wandelt, in der Ausführung ein Mauerſtück mit ein, zwei, drei auch vier tonnen⸗ 
gewölbten Torfahrten, durch Säulen oder Halbſäulen auf hohem Sockel ringsum 
gegliedert, die Flächen mit Reliefs geziert, über dem Gebälk ein Aufbau (Attika), 
worauf man ſich die Siegerſtatue oder das Viergeſpann des Triumphators 
ergänzen muß. In Rom ſind der Titusbogen (71 v. Chr. nach der Zerſtörung 
Jeruſalems), der Severusbogen am Forum und der reiche Konſtantinsbogen, 
in den Provinzen aber noch 121, darunter allein in Afrika 54 erhalten. 

So wenig man ſich die römiſche faullenzende, genußſüchtige Maſſe in einem 
griechiſchen Theater vor einem Spiel des Sophokles denken kann, ſo völlig war 
ihr der Gladiatorenkampf, die Tierhetze mit viel Blut im Amphitheater 
gemäß und nächſt dem lieben Brot das erſte Lebensbedürfnis (panem et cir- 
censes). Ein ſolches Rundtheater lernten die Römer frei bauen, wahre Stein⸗ 
gebirge, durchlöchert mit den bequemſten Gängen, Treppen und Toren. Denn 
lie kannten das Volk, das tauſendköpfig zugleich einſtrömt und hinausquillt. 
Das mächtigſte ſeiner Art, das Koloſſeum, faßte 85 000 Menſchen. Der Ein⸗ 
druck ſelbſt der Trümmer iſt immer noch ergreifend, zumal bei Mondſchein. 
In Verona ſind die Sitzreihen noch voll erhalten, Reſte ſonſt überall, wo Römer 
in Maſſe ſaßen. 

Demnächſt gehörte zum Lebensgenuß viel Waſſer, zumal im fieberheißen 
Rom. 19 Waſſerleitungen (Aquädukte) ſpeiſten hier die Brunnen, Spring⸗ 
brunnen, Waſſerſchlößchen (Nymphäen) und Bäder. Aus den Albanerbergen 
wurden die friſchen Quellbäche auf meilenlangen Bogenreihen durch die öde 
Campagna in die Stadt geführt, über die Tore und Mauern hinweg. Schwierig⸗ 
keiten des Geländes gab es nicht. Die größte Schöpfung dieſer Art iſt der Bau 
des Agrippa bei Nimes (Pont du Gard), drei Bogenreihen übereinander, auf 
der unteren eine Fahrſtraße, auf der oberen ein Bach über das tiefe Flußtal 
geleitet. Die Bäder (Thermen) mit ihren gewölbten Rieſenſälen für warme 
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und kalte Schwimmteiche, ihren 
Wandel- und Spielhallen, ihrem 
Marmor-, Moſaik⸗ und Gemälde⸗ 
ſchmuck und den tauſend Bild⸗ 
ſäulen können wir leider nur 
ahnend genießen, da überall nur 
die Grundmauern oder die form⸗ 
loſen Backſteinkerne erhalten ſind. 
Atmet dies alles die Größe der 
Baugeſinnung, Jo find die Grab- 
mäler der Vornehmen — abge⸗ 
ſehen vom Hadriansgrab — be⸗ 
ſcheiden, tempelartige Hochbauten 
nach griechiſchem Muſter in Aſien, 
und davon abhängig in Süd⸗ 
frankreich (Julierdenkmal in St. 
Remy) (Abb. 83) und Trier (Igler 
Säule), Rundtürme u. ä. bei Rom 
(Cäcilia Metella an der Appiſchen 
Straße), einmal auch eine Pyra⸗ 
mide, des Ceſtius, und das 
Witzigſte: ein Mauſoleum von 
Teigfäſſern für den Bäckermeiſter 
Euryſaces vor der Porta maggiore. 
Das altrömiſche Wohnhaus 
83. Denkmal der Julier in St. Remy. hat eine überraſchende Ahnlich⸗ 
keit mit dem niederſächſiſchen 
Bauernhaus. Den Kern bildet eine Diele (Atrium), ſeitlich und vorn von 
Kammern bis auf einen ſchmalen Flur (Veſtibulum) eingefaßt, hinten (als 
Flet) mit Flügeln (alae) die ganze Hausbreite einnehmend, wo der Herd 
und Hausaltar ſtand. Weiter rückwärts, dem norddeutſchen Peſel entſprechend, 
das Staatszimmer (Tablinum) und ein Garten. Völlig nach ſächſiſcher Bauern⸗ 
weiſe iſt auch die Lage der Räume zu ebener Erde und die freie Durchſicht auf alle 
Kammern und Türen. Der griechiſche Einfluß bereicherte das alte Römerhaus 
um einen ganzen Abſchnitt, den Säulenhof (Periſty) mil Zimmern ringsum, 
welche griechiſche Namen führten (als Speiſeſaal, Feſt⸗ und Unterhaltungs⸗ 
ſaah, und mit einer verfeinerten Ausſtattung von Marmorſäulen, Stuckver⸗ 
kleidung, kunſtreichem Pflaster (Moſaik), Bildwerken, Brunnen und Kapellchen 
und, was das Wichtigſte iſt, mit einer ausgebildeten Wandmalerei. 


5. Die Malerei. 


Was uns die in Rom und Pompeji ausgegrabenen Häuſer an Wand⸗ 
malereien wiedergegeben haben, iſt das Werk von namenloſen Handwerkern, 
Zimmermalern, die mit leichter Hand einen Schatz von eingelernten Zierformen, 
Figuren und Gemälden auf die Wand brachten. Da die Wände nicht wie bei uns 
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84. Wanddekoration im Haus der Vettier in Pompeji. 


von Fenſtern durchbrochen und durch Möbel verſtellt waren, ſo hatte der Maler 
volle Freiheit, die Flächen zu gliedern und zu ſchmücken. Man unterſcheidet 
vier Stile, denen der Gedanke gemeinſam iſt, durch au gemalte Säulen, Kuliſſen, 
Baugerüſte den Raum ſcheinbar zu erweitern, Blicke in die Tiefe, in Hallen, 
Straßen oder ins Freie vorzutäuſchen oder auch Tafelgemälde nachzuahmen 
(Abb. 84). Die Farben ſind kräftig, bunt und auf den naſſen Kalk (al fresco) 
aufgetragen und die Gegenſtände unendlich reichhaltig, Götter- und Heldenſagen, 
das tägliche Leben in allen ernſten und heiteren Außerungen, Stadt- und Hafen⸗ 
bilder, Fiſcher und Eſeltreiber, Landhäuſer, Bauern, Dichter, Schauſpieler, 
Ring⸗ und Tierkämpfe, große „mythologi che“ und kleine idylliſche Landſchaften, 
Tierſtücke und Stilleben, auch ſehr gewagte und ſchlüpfrige Sachen. Gewiſſe 
beliebte Bilder oder Ausſchnitte aus ſolchen kehren öfters wieder. Und immer 
iſt der Entwurf, die Gruppierung und Zeichnung beſſer als die Ausführung. 
Es war von vornherein klar, daß die ärmlichen Anſtreicher Pompejis nicht die 
Erfinder dieſer umfaſſenden maleriſchen Welt geweſen ſein können. Vielmehr 
haben wir im ganzen und einzelnen griechiſche Überlieferung vor uns; die „Stile“ 
des farbigen Wandſchmucks waren in Alexandrien geprägt, die eingeſtreuten 
Bilder gehen aber noch weiter, auf die große Zeit der griechiſchen Wand- und 
Tafelmalerei zurück (Abb. 85). 

Die alten Schriftſteller erzählen mit Bewunderung von griechiſchen 
Malern, die in ihrem Fach den großen Bildhauern ebenbürtig waren. Sie 
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ſchildern Zug für Zug einzelne der be⸗ 
rühmteſten Gemälde und überliefern 
eine ganze Sammlung von Anekdoten, 
welche für die Ausdrucksfähigkeit und 
Naturtreue der griech ſchen Malerei 
zeugen. Von den gefeiertſten Mei⸗ 
ſtern, von Polygnot, Zeuxis, Parr⸗ 
haſios und Apelles, iſt uns keine Linie, 
kein Pinſelſtrich erhalten. Aber ihre 
Erfindungen gingen durch die Jahr⸗ 
hunderte von Hand zu Hand, bis ſie 
auch die kleinen Veſupſtädte erreich— 
ten und ſo in Ausſchnitten und Ver⸗ 
kümmerungen uns wenigſtens ahnen 
laſſen, welche Verluſte dahinter lie⸗ 
gen. Die Funde in römiſchen 
Häuſern, die Odyſſeelandſchaften vom 
Esquilin, die Bilder im „Haus der 
Livia“, die aldobrandiniſche Hochzeit 
kommen in der maleriſchen Behand⸗ 
lung den vermutlichen Vorbildern 
ſchon näher, und wenigſtens ein 
85. Wandmalerei aus der Caſa del Naviglio Denkmal, das Moſaikgemälde der 
in Pompeſi. Alexanderſchlacht aus Pompeji, zeigt 
uns, wie groß und einfach noch die 
Maler der Nachblüte einen Vorgang von weltgeſchichtlicher Bedeutung zu 
geſtalten wußten. Der Sturm des Reiterkampfes, die Hitze des Siegers, die 
Verwirrung und Furcht der Fliehenden, das Aneinanderprallen zweier Welt- 
reiche iſt darin meiſterhaft geſchildert. Man muß ſchon bis auf Rubens' 
Amazonenkampf heruntergehen, um etwas Ebenbürtiges zu finden. Dieſe 
Anſchauung wird noch ergänzt durch die überraſchenden neueren Funde von 
Kopfbildern in Wachsmalerei auf Holz, die, auf Mumien gelegt, maſſenhaft 
im Fajum zum Vorſchein kamen, Männer und Frauen jedes Alters, alle familien⸗ 
ähnlich mit den reichen Friſuren, den großen, lockenden Augen, den ſchlanken 
weißen Hälſen und doch ſoweit perſönlich und „ähnlich“, als es eine handwerks⸗ 
mäßige Schönmalerei zuläßt (Abb. 87). Man denkt dabei an die geleckten Ahnen⸗ 
galerien des Rokoko. 


6. Die Bildnerei. 


Die römiſche Bildnerei hat ihr Beſtes in der ungeſchminkten, 
trockenen Lebensſchilderung, im Bildnis und im erzählenden Relief geleiſtet. 
Bei den zahllofen Büſten, Stand- und Sitzbildern feſſeln immer 
die klugen, kräftigen Köpfe ſ. S. 69, das übrige iſt abgegriffene, glatte Schön⸗ 
heit, oft gewiß auf Vorrat gearbeitet. Die Bürger ſind gewiß zu Tauſenden, 
die Kaiſer in kaum unterbrochener Reihe von Cäſar bis zu dem Satan Cara⸗ 
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86. Dionyſosſarkophag im Kapitolmiſchen Mufeum. 


calla (217) erhalten. Von da ab ſinkt die Kunſt mit einem Schlag. Nennen wir 
nur „Auguſtus als Feldherr und Redner“, die ältere Agrippina ſitzend, ganz vor- 
nehme Dame, die Veſtalin (Abb. 88), die keuſche Klytia im Blütenkelch, das eherne 
Reiterbild Mark Aurels, ſo haben wir das Beſte. Die geſchichtlichen Reliefs auf 
den Ehrendenkmälern zeigen bis auf Hadrian noch guten griechiſchen Geiſt. 
Der Friedensaltar (ara pacis) des Auguſtus auf dem Marsfeld (13 v. Chr.), 
der Kaiſer mit ſeiner Familie beim Stieropfer, erinnert ſtark an den Parthenon⸗ 
fries. Sehr anziehend iſt der Einzug des 
Titus auf deſſen Triumphbogen mit der 
Beute aus Jehovas Tempel geſchildert. Auch 
die Trajansſäule mit der breiten Erzählung 
der Dazierkriege (106 v. Chr.) iſt im einzelnen 
gut gearbeitet. Aber die Form, 22 Win⸗ 
dungen mit gegen 2500 Figuren, iſt doch ge- 
ſchmacklos; wer ſoll das genießen? Die 
Markomannenkriege an der Säule Mark 
Aurels (176 v. Chr.) fallen auch künſtleriſch 
ab und noch mehr die Partherkriege am 
Triumphbogen des Severus (201 v. Chr.). 
Als man 312 v. Chr. in großer Eile dem 
Konſtantin einen Siegesbogen ſtellte, plün⸗ 
derte man den Bildſchmuck älterer Werke, 
z. B. den Trajansbogen. Das Neugemachte 
daran iſt puppenhaft (Abb. 82). 

Das gleiche Schickſal hat die Sarko⸗ 
phagbildnerei, die ſeit Trajan fabrik⸗ 
mäßig in der Maſſe arbeitete, zuerſt ſehr gutes 
Hochrelief, griechiſche Sagen, Kämpfe, Tänze, 
Spiele, luſtiges Volk der Bocksfüße und Bac- 
chantinnen (Abb. 86), ſelten eine tiefere Be⸗-ñ5xvö.ö 
ziehung auf den Ernſt des Todes. Auch 87. Mädchenbildnis aus dem 
hier wie in der Wandmalerei braucht man Fajum. 


2 Fünftes Kapitel: Die Römer. 


griechiſche Erfindungen auf. Inhaltlich kommt etwas Neues nicht mehr zur 
Sprache. Und im 3. Jahrhundert verfiel auch die Form, raſch, dauernd, 
unheilbar. Die letzten Sachen, auch die chriſtlichen, ſind flüchtig, naturlos, ein 
müdes, greiſenhaftes Geſtammel. Der griechiſche Geiſt hatte ſeine Schöpfungs⸗ 
kraft bis auf den letzten Tropfen ausgegeben. Denn ganz nebenbei, faſt un⸗ 
bemerkt hatte er noch eine neue Kunſt eingekleidet und reiſefertig gemacht, 
die chriſtliche. 


88. Die Veſtalin. Rom. 


89. Dede der Lucina-Krypte. 


Sechſtes Kapitel. 
Die altchriſtliche Kunſt. 


1. Die Katakomben. 


Ils eine Gemeinſchaft des Geiſtes und der Kraft, der Reinheit und Er⸗ 
| löſung trat das Chriſtentum in die Welt. Das erſte Jahrhundert war 
noch nicht abgelaufen, ſo ſah es ſich im Beſitz einer Malerei, welche mit 

—ſicherem Gefühl den Kern des neuen Glaubens, die Jenſeitshoffnung, in 
einem reichen Bilderkreiſe verkörperte. Die unterirdiſchen Friedhöfe, vor allem 
die Katakomben Roms ſind die Fundſtätten. Hier hatten ſich unter dem 
Schutz der Geſetze die jungen Gemeinden ihre Friedhöfe in dem weichen Tuff 
entlang der großen Reichsſtraßen ausgegraben, ein ausgedehntes Netz von 
Gängen und Kammern, zwei- und dreifach übereinander. Die Gräber ſind reihen⸗ 
weis in die Wände gehauen, mit einer Steinplatte geſchloſſen. Hierauf und an 
Decken und Wänden der Kammern wurde wie aus einem Naturdrang etwas Farbe 
geſetzt, ein Rahmenwerk mit Ranken und Ziergliedern, wie es den damaligen An⸗ 
ſtreichern im Handgelenk ſaß, dazwiſchen Sinnbilder und Geſtalten. Es iſt durch⸗ 
aus die Kunſt der kleinen Leute, der Niederſchlag des Volksglaubens. Im Anfang 
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läuft wie unbewußt noch manches Heidniſche aus dem Pinſel, der Sänger Or⸗ 
pheus, Pſyche, Liebesgötter und Flügelknaben, Panther, Böcke, Seepferde, 
Masken, dann vielſagende chriſtliche Sinnbilder, nur dem Gläubigen verſtändlich, 
Anker, Weinſtock, Fiſch, Lamm, Pfau, Taube. Und ſo abgekürzt ſind auch die bib⸗ 
liſchen Bilder, meiſt nur eine Figur in einer bezeichnenden Stellung (Abb. 89). 
Ein Fremder kann nicht ahnen, was gemeint iſt, dem Eingeweihten ſind es Bürg⸗ 
ſchaften der Erlöſung vom Tode, der Jenſeitshoffnung. In dieſer Hinſicht ſind 
aus dem Alten und mehr noch aus dem Neuen Teſtament die Rettungs⸗ 
wunder ausgewählt: Noah in der Arche, das Quellwunder Moſis, Jonas, 
die drei Männer im Feuerofen, Daniel in der Löwengrube, der gute Hirt, 
Heilungen und Totenerweckungen Chriſti, die Brotvermehrung und das Wein⸗ 
wunder in Kana. Oft ſind die Toten ſchon anbetend im Jenſeits gedacht (ſog. 
Oranten) oder ganz nach griechiſcher Art zum „Mahl der Seligen“ gelagert. 
Erſt allmählich dringen andere bibliſche Bilder, die Jungfrau mit dem Kind, die 
Anbetung der Weiſen, in dieſen Kreis, der ſich dann in der Sarkophagbildnerei 
fortſetzt und abrundet. 


2. Die Sarkophage. 

Chriſtliche Särge — nur die Reichen konnten ſich ſolche leiſten — 
laſſen ſich ſeit Mitte des 2. Jahrhunderts nachweiſen und die erſten Beiſpiele 
ſind guten griechiſchen Arbeiten ebenbürtig. Das Bild des Verſtorbenen (manch⸗ 
mal eines Ehepaares) in Gebetshaltung (orans) oder im Bruſtbild ſteht dann 
inmitten einiger jener „Rettungswunder“. Bald aber dringen dieſe in ganzer 
Maſſe ein, durch Säulchen getrennt oder auch friesartig aneinandergereiht, 
manchmal in zwei Streifen, und um einige weitere Vorſtellungen vermehrt 
(Abb. 90). Adam und Eva, Kain und Abel, das Opfer Iſaaks, Pharaos Unter⸗ 
gang, Eliä Himmelfahrt, Hiob im Elend, Andeutungen der Paſſion (Petri Ver⸗ 
leugnung, Jeſus vor Pilatus, Kreuztragung), Chriſtus mit ſeinen Jüngern, 
dieſe machen, mit den älteren willkürlich verbunden, ſchon eine kleine Bilderbibel 


90. Altchriſtlicher Sarkophag. Rom, Lateran. 
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aus. Der reichite und bekannteſte Sarg, des Junius Baſſus, 359 datiert, ijt 
ſicher 100 Jahre früher gearbeitet. Zu Konſtantins Zeit iſt die Kunſt ſchon ſehr 
roh, handwerksmäßig und erliſcht in Rom 410. Die Fortſetzung müſſen wir im 
kaiſerlichen Ravenna ſuchen (400 — 550). Hier ſind Särge mit bibliſchen Bildern 
ſchon ſelten, auch Chriſtus und die Apoſtel ſchwinden ſichtlich dahin. Die große 
ſpätere Maſſe begnügt ſich mit Sinnbildern (Lamm, Pfau, Taube, Kreuz), 
die ſüdfranzöſiſchen (gegen 100 Stück in Arles, Toulouſe und Narbonne) ent⸗ 
ſprechen im 4. Jahrhundert den römiſchen, die ſpäteren ſind mit Weinſtöcken 
und Baumranken bedeckt, deren Form zuletzt kläglich erſtirbt. 


3. Kirchenbau. Die Baſilika. 


Als Konſtantin 312 den chriſtlichen Gottesdienſt freigab und ſelbſt in 
allen Hauptſtädten Kirchen zu errichten begann, war die kirchliche Baukunſt 
ſchon ausgereift und über die Hauptformen im klaren. Jedenfalls ſtand der 
Begriff der Langhauskirche (Baſilikch feſt, und es iſt vielleicht das 
letzte große Verdienſt des griechiſchen Geiſtes, die grundlegende Formel gefunden 
zu haben, eine mehrſchiffige Halle mit erhobenem Mittelſchiff und anſtoßendem 
Altar⸗ und Prieſterraum (Apſis). Über die Vorbilder und die Abſtammung 
hat ein hundertjähriger Gelehrtenſtreit keine Klarheit gebracht. Man hat an 
die Markt⸗ und Gerichtshalle, an das römiſche Haus, an die Friedhofskapellen, 
die Schulſäle heidniſcher Vereine, ſelbſt an den ägyptiſchen Säulenſaal gedacht. 
Die Markthalle hat doch offenbar den Namen (Baſilica), die Längsrichtung und 
die Schiffsteilung gegeben. Gleichwohl bedurfte fie bedeutender Umformungen 
und Zuſätze, um als Kirche allen Bedürfniſſen des Gottes- 
dienſtes zu genügen und zugleich künſtleriſch eine nie übertroffene Schönheit 
des inneren Raum bildes zu empfangen. 

Sa len, in das Häuſergewirr der Städte war die Baſilika durch 
einen Vorhof (Kreuzgang, Atrium) vom 
Lärm der Straße geſchieden (Abb. 91). 


91. St. Peter 
zu Rom 
im Mittelalter. 
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92. St. Apollinare nuovo in Ravenna. 


Hier fanden unter den Säulengängen und der Vorhalle (Narthez) Täuflinge, 
Pilger, Bettler und Büßer „in Froſt und Tränen“ ihren Platz. An dem Brunnen 
in der Mitte des Gartens wuſchen die Gläubigen Antlitz, Hände und Füße. 
Dieſer Hof iſt Vorbild der Moſchee und der Kloſterkreuzgänge geworden. Das 
Gemeindehaus, durch Säulenſtellungen in ein breiteres, überhöhtes Haupt⸗ 
und zwei (ſeltener vier) Seitenſchiffe geteilt, erlaubte die Trennung der Ge⸗ 
ſchlechter und Stände leicht durchzuführen und bot freien Blick auf den Altar 
und die umgitterte Bühne der niederen Geiſtlichkeit und Sänger, die ſich in das 
Mittelſchiff hereinſchob. Die Säulen (oft heidniſchen Bauten entnommen) ſind 
durch Gebälk (Architrave), meiſt aber durch Bögen (Archivolten) verbunden, 
das Licht kommt von oben, durch vergitterte Fenſter der Hochmauer und trägt 
weſentlich zu der ſchönen, geſammelten Stimmung des Raumes bei, welche dann 
durch Gemälde- oder Moſaikſchmuck der Wände und die bemalte, flache Holzdecke 
noch gehoben wird. Offene Sparrendecken finden ſich erſt in ſpäterer, ärmlicher 
Zeit. — Das halbrunde Prieſterhaus (Apſis, Chor) iſt der beſcheidenſte aber 
zukunftreichſte Teil. Daß er überhaupt da iſt, daß in der Frühzeit ſchon die 
Prieſterſchaft von der Gemeinde geſondert iſt, hat eine unermeßliche Tragweite. 
Man muß von hier aus ſchon einen Blick vorauswerfen auf die Überwucherung 
der Chöre bei gotiſchen Kathedralen, auf die volle Scheidung der Prieſterkirche 
von der Laienkirche. Denn hier, unter dem ſpäter ſog. Triumphbogen, 
ſteht der Altar, welcher das Märtyrergrab des Titelheiligen umſchließt und von 
einem Säulenhäuschen (Ziborium) überbaut iſt. Dahinter ziehen ſich um das 
Halbrund die Steinſitze der Prieſter, in der Mitte der Stuhl des Biſchofs (Ca- 
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93. Das Innere der Markuskirche in Venedig. 


thedra). Wir werden bald ſehen, welche Ausdehnungskraft dieſen Stätten 
innewohnte. Dazu gehört es ſchon, daß ſich vereinzelt gleich bei den großen 
Staatstempeln — jo muß man die konſtantiniſchen Bauten nennen — zwiſchen 
Schiff und Apſis eine Halle, das Querhaus, einſchiebt, wo die Beamten und Vor⸗ 
nehmen, die Witwen und Jungfrauen ihren Platz fanden. Das iſt der Keim der 
ſpäter beherrſchenden Kreuzform. — Rom iſt um ſo reicher an Baſiliken, als 
man vom 4. bis ins 12. Jahrhundert ohne jede Entwicklung dieſer Kirchenform 
treu blieb. So wird S. Clemente aus dem 12. Jahrhundert (allerdings mit der alten 
Ausſtattung) überall als Muſter einer altchriſtlichen Kirche beſchrieben und abge⸗ 
bildet, ſo war der alte St. Petersdom (Abb. 91) faſt unberührt geblieben, bis 
ihn Bramante 1506 zugunſten ſeines Neubaues niederlegte, ſo war „St. Paul 
vor den Mauern“ bis zum Brand von 1823 das größte und beſte Beiſpiel, mit 
ſeinen vier Reihen von je 20 Säulen phrygiſchen und numidiſchen Marmors 
ein baulicher Anblick, dem keiner auf der Welt zu vergleichen war. Auch Ravenna 
iſt noch reich an Reſten der letzten Kaiſerzeit, doch ſind nur St. Apollinare in 
Claſſe und St. Apollinare nuovo (Abb. 92) vom erſten Rang und gut erhalten. 


4. Der Oſten. Zentralbauten. 

Während Rom ein Fertiges eben nur zu bewahren imſtande war, finden 
wir im Oſten, in Syrien und Kleinaſien eine erſtaunliche Schöpferkraft voll von 
Erfindungen und Fortſchritten. Dieſes erſte Arbeitsfeld des Apoſtels Paulus 
iſt voll von Kirchenruinen, welche im Reichtum der Grundriſſe, der Gliederung, 
des Aufbaues und der Überwölbung etwa den Stand des rheiniſchen Übergangs- 
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ſtiles im 12. Jahrhundert erreichen. Neben gewöhnlichen Baſiliken finden ſich 
Kuppelbaſiliken mit gewölbten Emporen, Kreuzkuppelkirchen, Rund- und Achteck⸗ 
formen. An einzelnen Beiſpielen (Turmanin) iſt ſchon die zweitürmige Faſſade, 
das geſonderte Rechteck des Altarhauſes, der Dreiapſidenſchluß, der Kreuzpfeiler 
mit angearbeiteten Halbſäulen, die äußere Gliederung mit angeblendeter doppelter 
Säulenſtellung zu finden, nicht zu reden von der Spitzfindigkeit der Gewölbe 
und Kuppeln, der ſchönen Faſſung von Türen und Fenſtern. Dabei iſt es höchſt 
merkwürdig, daß neben dem Quaderbau auch der Backſtein zu ebenbürtiger 
Geltung kommt, und daß die Ausläufer dieſer Kunſt ſich in Agypten, Afrika und 
Südfrankreich verfolgen laſſen. Wir können jetzt mit einiger Gewißheit ſagen, 
daß nicht Rom und nicht Byzanz, ſondern Jeruſalem und Damaskus, Epheſus 
und Milet, Antiochia und Alexandria die Schöpfungsſtätten und Quellorte 
chriſtlicher Kunſt ſind. Es war ein unerſetzlicher Verluſt, daß eben das Urſprungs⸗ 
land des Chriſtentums durch die Eroberungszüge des arabiſchen Iſlams der 
chriſtlichen Welt im 7. Jahrhundert verloren ging. 

Die von Konſtantin gegründeten Reichstempel, die Grabeskirche in Jeruſalem 
und die Apoſtelkirche in Konſtantinopel, waren noch große ungewölbte Baſiliken. 
Als Juſtinian 536 die Apoſtelkirche umbauen ließ, erſtand eine Kreuzkirche 
mit fünf Kuppeln und rings umlaufenden Emporen, wovon eine genaue Nach⸗ 
bildung im Markusdom zu Venedig (950) vorliegt. Der reiche innere Moſaiken⸗ 
ſchmuck vollendet den byzantiniſchen Eindruck (Abb. 93). Die bewunderte Faſſade 
iſt ein überladenes Stilgemiſch aus drei Jahrhunderten, aber gerade dadurch 
höchſt maleriſch. Die reine Kuppelkirche, wie ſie für den Oſten dann herrſchend 
wurde, erſtand 527—537 in der Sophienkirche (Hagia Sophia) in Konſtantinopel, 
äußerlich ein Haufen wie ein großer Ameiſenhügel, innen ein Kuppelſaal, wie 
keiner wieder geſchaffen wurde. 

Der Rund⸗ und Zentralbau in Italien fand nur für ge⸗ 
wiſſe Zwecke, für Grab- und Denkmalskirchen und beſonders für Taufkirchen 
(Baptiſterien) von beſcheidener Größe Verwendung. Die Form der letzteren 
iſt gewöhnlich ein Achteck mit einem durch Säulen getrennten, niedrigen Um⸗ 
gang, das Taufbecken in der Mitte. Beiſpiele und Reſte ſind fait bei jedem 
größeren Dome erhalten. Größere Bauten für den Gemeindedienſt hat nur die 
dem Oſten geöffnete Küſte von Ravenna bis Venedig aufzuweiſen. Vor allem 
iſt für uns die Hofkirche St. Vitale in Ravenna (526—547) denkwürdig, ein Acht⸗ 
eck mit unterem und oberem Umgang und ganz verſchmitzter Wölbung, von 
griechiſchen Meiſtern für den oſtgotiſchen Hof gebaut und von Karl d. Gr. in 
der Aachener Pfalzkapelle nachgebildet. Hier ſieht man einmal deutlich eine 
Kunſtſtraße vom Oſten nach dem Weſten. Nicht weniger denkwürdig iſt das Grab⸗ 
mal Theodorichs d. Gr. (526), das als ein ewiges Rätſel der Kunſtmiſchung bald 
in die italiſche, bald in die ſyriſch⸗phöniziſche, bald in die germaniſche Ent⸗ 
wicklung eingereiht wird. Der Bau iſt zweigeſchoſſig, unten zehneckig, oben 
rund (die Treppen erſt von 1780). Die gute Quaderarbeit, die Blendbögen, 
Türen und Zierglieder ſind fraglos antik, aber andererſeits iſt der kräftige Zangen⸗ 
fries und die gewaltige Deckplatte von 8000 Zentnern aus iſtriſchem Kalkſtein 
nur aus germaniſchen Urformen zu verjtehen. Man wird trotz der ſüdländiſchen 
Einkleidung an das nordiſche Hünengrab erinnert. 
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94. Auferweckung des Lazarus. Miniatur aus dem Codex Noſſanenſis. 


5. Moſaikmalerei. 

Die kirchliche Malerei iſt jo ungemein ſchwer zu würdigen, weil wir 
überall nur die Ausläufer und Übertragungen (in Moſaih, nicht aber die friſchen 
Urſprungswerke und Originalſchöpfungen finden. Alles weiſt darauf hin, daß 
im helleniſtiſchen Alexandrien, in Jeruſalen oder Antiochia ein umfaſſender 
Bilderkreis entſtand, welcher die Heilsgeſchichte des Alten und Neuen Bundes, 
vornehmlich die Geſchichte der Schöpfung, der Erzväter, Joſephs, Moſis, 
Joſuas, dann die Kindheit, die Wundertaten und das Leiden des Herrn, die 
Offenbarung der letzten Dinge in feſte und abgeklärte Formen brachte. Bruch⸗ 
ſtücke von Bibelhandſchriften des 4. und 5. Jahrhunderts, wie der Aſhburn⸗ 
ham⸗Pentateuch, die Joſuarolle, die Wiener Geneſis verraten, daß damals 
die ganze Bibel ſchon ins Bildliche übertragen war, und die (ſpäteren) byzan⸗ 
tiniſchen Bilderhandſchriften (Abb. 94) machen es gewiß, daß dies eine freie, 
ausdrucksvolle und bewegte Kunſt war, von welcher die nordiſche Kirchen- und 
Buchmalerei bis ins 13. Jahrhundert zehrte. Wir haben, wie geſagt, nur Moſaiken 
ſeit dem 4. Jahrhundert in Rom, ſeit dem 5. in Ravenna, ſeit dem 6. in Byzanz. 
So groß nun der Farbenzauber und die geiſterhafte Wirkung der Figuren auf 
Goldgrund iſt, ſo ſehr litt die Feinheit der Zeichnung und des Ausdrucks bei der 
Übertragung in das Steinchenpflaſter. Und damit war eine überraſchende 
Stilwandlung verknüpft. Waren die Menſchen der Katakombenbilder und der 
Sarkophage noch jugendliche, gut gebaute, bewegliche Figuren, ſo werden nun 
die Heiligen und Frommen übergroß, ruhig, mager, blaß, gemeſſen im Gang, 
ſteif in den Bewegungen, mit einem würdigen Barte geſchmückt. Man glaubt 
manchmal, ein ganz anderes Volk habe ſich in die Kunſt eingedrängt, zumal 
wenn die neue byzantiniſche Hoftracht und das damals erfundene geiſtliche Ge⸗ 
wand die Körper wie in Säcke hüllen. Schließlich iſt es nicht zu verwundern, 
daß der Bilderkreis ſelbſt auf Hofton geſtimmt wird. In der Baſilika ſah ſich der 
Eintretende gleich dem Herrn der Herrlichkeit gegenüber, der wie ein Kaiſer 
in der Mitte der Apſis thront, umgeben vom himmliſchen Hofſtaat, den Evan⸗ 
geliſten, den Apoſteln, den 24 Alteſten, die auf verhüllten Händen wie einen 
Tribut ihrer Unterwerfung ihre Kronen bringen. Die Gemeinde iſt manchmal 
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95. Die Engel bei Abraham und das Opfer Iſaaks. Moſaik in St. Vitale in Ravenna. 


noch durch Reihen von Lämmern vertreten. In St. Apollinare nuovo in Ra⸗ 
venna geht dieſer Huldigungszug über die ganzen Schiffswände, eine endloſe 
Reihe von Märtyrern und Jungfrauen (Abb. 92), in St. Vitale beteiligen ſich 
daran, der Kaiſer Juſtinian, die Kaiſerin mit Gefolge und die Hofprieſter. Sonſt 
entfaltet ſich auf den Langhauswänden die Bilderbibel in dem oben beſchriebenen 
Umfang, ein An ſchauungsunterricht für die ungelehrten Laien (Abb. 95). Die 
weitere Entwicklung führte allmählich zur völligen Erſtarrung nach Form und 
Inhalt. Der Ausdruck wird übernatürlich, mürriſch, finſter, und die Anordnung 
eines Bildes geſetzlich feſtgeſtellt, zumal da nach der Zeit des Bilderſtreites und 
der Bilderſtürmer die Kunſtübung ſich in die Klöſter flüchtete und von mön⸗ 
chiſchem Geiſte beherrſcht wurde. Die Künſtlermönche vom Berge Athos haben 
ihre Rezepte in einem „Malerbuch“ geſammelt, worin ſelbſt die Farbe des 
Haares und der Gewänder beſtimmt war. Gleichwohl war die Hoheit und der 
Reichtum dieſer „byzantiniſchen“ Kunſt noch ſo groß, daß die italieniſche Moſaik⸗ 
und Tafelmalerei bis ins 13. Jahrhundert ganz in ihren Feſſeln ging und die 
nordiſchen Völker mit Staunen und Verehrung ſich an die Nachahmung machten. 


6. Kleinkünſte. 

Wir können heute bei unbefangener Würdigung ſagen, daß die Griechen 
der byzantiniſchen Zeit auch in der Bla ftif die ſtillen Lehrmeiſter des Abend⸗ 
landes wurden. So arm die ganzen Jahrhunderte an Großwerken ſind, um ſo 
betriebſamer waren ſie in den Kleinkünſten, vor allem in der Elfenbeinſchnitzerei. 
Schon bei den Römern war es in Beamtenkreiſen guter Ton, geſchnitzte Buch⸗ 
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täfelchen (Diptychen) an Gönner 
und Freunde zu verſchenken. 
Dieſe Sitte bürgerte ſich auch in 
der Kirche ein, wo man Kalender 
und Heiligenliſten mit ſolchen 
Täfelchen umgab. Natürlich, daß 
ſich auch der Inhalt der Dar⸗ 
ſtellungen verchriſtlichte, ſtatt des 
Kaiſers oder Konſuln Chriſtus 
oder Maria und andere bibliſche 
Geſtalten und Geſchehniſſe ein⸗ 
geſchnitten wurden (Abb. 96). 
Hierzu kamen die Käſtchen und 
Büchſen, worin hochverehrte Re⸗ 
liquien geborgen wurden. Sie 
wanderten als Geſchenke, als 
Handelsware, ſpäter als Beute⸗ 
ſtücke der Kreuzfahrer in großer 
Zahl aus dem Oſten in die 
Schatzkammern unſerer Dome. 
Und mit ihnen zwei andere Kunſt⸗ 
gattungen, welche in Byzanz Dr 

jeit dem 10. Jahrhundert mit 96. Geburt Chriſti. Byzantiniſches Elfenbein. 
unvergleichlicher Meiſterſchaft (Stroganow.) 

geübt wurden, die Schmelz⸗ 

malereien (Emails), wobei buntfarbige Glasflüſſe in Käſtchen von Gold⸗ 
ſtegen eingeſchmolzen find, und die Seiden gewebe, die mit ihren uralten, 
babyloniſchen, perſiſchen, ſaſſanidiſchen Muſtern dem Abendlande eine Fülle 
ſinnbildlicher Vorlagen zuführten. An Hunderten von Beiſpielen der roma⸗ 
niſchen Kirchenplaſtik läßt ſich das „Nachleben der Antike“ im Mittelalter 
verfolgen. 
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Anhang. Die Kunſt des Islam. 


Eins jener undurchdringlichen Rätſel der Weltgeſchichte iſt es, daß gerade die 
Urſitze des Griechentums wie des Chriſtentums an den Slam verloren gingen. 
25 Jahre nach Mohammeds Tode (632) waren Syrien, Kleinaſien, Agypten 
von den Arabern erobert. Afrika, Spanien und Sizilien folgten nach. Die 
heldenmütigen Anſtrengungen der Kreuzfahrer konnten das Schickſal auf die 
Dauer nicht wenden. 1453 ging auch Byzanz verloren. Die ſich ablöſenden 
Herrſchervölker, Araber, Mauren, Sarazenen, Türken, Mongolen waren ſo gut wie 
kunſtlos und zerſtörten zunächſt, was ſie nicht brauchen konnten. Auf den Trüm⸗ 
mern bildete ſich eine neue Kultur, äußerlich glänzend, innerlich gehaltlos. 
Denn die Formen find im ganzen und einzelnen der helleniſtiſchen und byzan⸗ 
tiniſchen Kunſt entlehnt, und die Weiterbildung iſt Spielerei ohne Ernſt und 
Kraft. Die Bilderfeindlichkeit der echten Moslems erſtickte außerdem jede 
ſelbſtändige Entfaltung von Malerei und Plaſtik. 

Bergner, Grundriß. 6 
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1. Die Baukunſt. Moſchee. 


Der Hauptgegenſtand der Baukunſt, die Moſchee, iſt kein Heilig⸗ 
tum, kein Gotteshaus in irgendeinem Sinne, ſondern nur ein Gebetshof. Und 
zwar der Vorhof (Atrium) der chriſtlichen Baſilika mit dem Brunnen in 
der Mitte. Die Entwicklung lag zunächſt nur in der Vervielfältigung der 
Säulenhallen. Wir können fie in Kairo verfolgen. Die Amrumoſchee (642) 
(Abb. 97) hat an der Eingangsſeite eine, an den Längsſeiten drei, an der (nach 
Mekka gerichteten) Gebetsſeite ſechs Hallen, ohne Kuppel, ohne Minaret. Auf 
dem Wege der Vervielfältigung iſt die Säulenwaldmoſchee von Cordoba am 
weiteſten gediehen, 786 von Abderrahman gegründet und mehrmals wie eine 
Baumſchule um neue Reihen erweitert bis auf 19 Lang- und 35 Querſchiffe. Dieſe 
Reihung ins Endloſe mag das Gemüt mit tiefem Schauer erfüllen, künſtleriſch 
iſt der Standpunkt der byzantiniſchen Brunnengewölbe oder eines großen Kellers 
nicht überſchritten. Eine reifere Form tritt in Kairo erſt im 14. Jahrhundert 
auf. Die Moſchee Sultan Haſſans (1356 —59) (Abb. 98) hat gar keine Hallen mehr, 
ſondern vier tonnengewölbte Säle, die ſich in voller Breite und Höhe auf den 
ungedeckten Hof öffnen. In den vier Winkeln ſind Schulſäle (Medreſſen) und 
Minarets und hinter der Gebetswand das Kuppelgrab des Stifters angelegt. 
So gewinnt auch das Außere eine wirkungsvolle Gruppierung, die am beſten 
in der zierlichen Grabmoſchee Kait Beys (1463) mit dem klaſſiſchen Minaret 
erreicht iſt. Seit 1517 war Agypten türkiſch, und nun zog die vollendete Kuppel⸗ 
moſchee ein, die ſchon früher in Syrien und Kleinaſien an dem Vorbild der 
Kuppelbaſilika und der Kreuzkuppelkirche herangebildet war. Der Erfolg war 
ſo durchſchlagend, daß auch die Schulſäle (Medreſſen) und Gräber mit Kuppeln 
überwölbt wurden, während der Hallenhof und Säulenſaal noch in den Her⸗ 
bergen und Karawanſereien fortlebt. Kuppeln und Minarette ſind nun bezeich⸗ 
nend für das Stadtbild (Abb. 99). 

Das Innere einer Moſchee iſt nach unſeren Begriffen leer. Die einzigen Aus⸗ 
ſtattungsſtücke finden ſich an der nach Mekka gerichteten Mauer (Kibla), eine 
Gebetsniſche (Mihrab) und eine hohe Kanzel (Mimbar) (Abb. 100). Die Bau⸗ 
formen — Säulen, Bogen, Decken, Gewölbe — machen wenig Freude, weil ſie 
nicht urſprünglich und notwendig hier erwachſen und ineinander verbunden, 
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97. Grundriß der 
Amrumoſchee in Kairo. 98. Moſchee Sultan Haſſans. 
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99. Moſchee Sultan Haſſan in Kairo, rechts Medreſſe Khair⸗bek. 


„konſtruktiv“ bedingt ſind. Die Säulen ſind dünn und glatt, zu ſchwächlich für 
ernſte Laſten, die Kapitäle daran formlos, würfelförmig, auf einem langen, 
geringelten Hals. Die Bögen ſind zwar formenreich. Es kommen ſchon ſeit 
dem 7. Jahrhundert Spitz⸗, Hufeiſen⸗, Kleeblatt⸗ Kiel- und Zackenbögen vor. 
Aber ſie vertreten eigentlich immer nur den Steinbalken. Denn darüber ſetzt 
ein kurzes Wandſtück auf mit ſenkrechten Bändern (Liſenen) über den Säulen, 
welches die flache Holzbalkendecke trägt. Von der Ausnutzung des Bogens, be⸗ 
ſonders des Spitzbogens für das Gewölbe, von einer Unterſtützung der Kuppel 
durch ſtarke Träger, Pfeiler, Pilaſter oder dergleichen iſt keine Rede. Vielmehr 
zeitigt die Unfähigkeit, Wand und Decke organiſch zu verbinden, eine richtige 
Verlegenheitsſchöpfung, den Stalaktitenfries, der ſich (beſonders im mauriſchen 
Spanien) zum Stalaktitengewölbe fortbildet. Er entwickelt ſich aus mehreckigen 
Holzklötzchen, die mechaniſch an die Wand geklebt werden, eine Reihe auf die 
andere, ſteigend und vorſpringend, bis ſie die Decke erreichen oder ſich ſelbſt im 
Scheitel treffen oder auch als Hängezapfen wieder frei im Raum herabſchweben. 
Die Wirkung iſt immerhin überraſchend, verwirrend, mehr ein mechaniſches 
Naturſpiel wie die Tropfſteinhöhle oder die Bienenzelle. 


2. Flächenverzierung. Arabeske. 

Und ganz jo iſt auch die Flächen verzierung, die den ſelbſtändigen 
anerkannten Ruhm der iſlamiſchen Kunſt ausmacht. Sie iſt durch das Material 
der meiſten Mauern bedingt, die Tapia, eine Miſchung von Lehm und Kalk, 
in Käſten geſtampft, die zementhart wird, aber eine Verkleidung durch gepreßten 
Ton, Stuck, Gips, Holz erfordert, ſeit dem 12. Jahrhundert in Perſien und 
Spanien durch die farbigen glaſierten Verblendziegeln (Fayencen). Den Aus⸗ 
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100. Kibla der Moſchee Sultan Muaijad in Kairo. 


gangspunkt bilden griechiſche Ranken, verwilderte Akanthblätter, perſiſche 
Teppich⸗ und koptiſche Webmuſter. Aus dem Durcheinander von Pflanzen⸗ 
und Bändergeſchling entſteht nun der flächenfüllende Muſterſchatz, den man 
nach den Erfindern Arabeske nennt. Es iſt ein unbeſchreibliches Spiel 
von Linien, die ſich verzweigen und vereinigen, vieleckig, netzartig verflochten, 
durcheinander geſteckt und übereinandergelegt. Rauten, Sterne, Roſetten 
bilden meijt ein haltbares Gerüſt, dazwiſchen ſpielen und tanzen die 
feinen und zarten Bänder und Ranken, immer ganz geſetzmäßig, faſt nackt 
geometriſch um einen Mittelpunkt, eine Grundfigur gezirkelt und immer 
durch die endloſe Wiederkehr des gleichen nach allen Seiten ins Unendliche ge⸗ 
zogen. Mit wahrer Leidenſchaft haben ſich die Stuckiſten auf die Erfindung 
neuer Muſter geſtürzt und für Sockel, Füllungen, Zwickel, UAmrahmungen und 
Frieſe immer etwas anderes, durch feinen Gegenſatz wirkſames gefunden. 
Auge und Geiſt des Beſchauers werden erſt vom Ganzen geblendet, dann vom 
Einzelnen angezogen, eingeſponnen, fortgeleitet und erwachen aus dem raſt⸗ 
und endloſen Linienzauber wie aus einem ſchönen Traum. Kufiſche Inſchriften, 
Sprüche aus dem Koran, Verſe der Dichter paſſen ſich der Flächenzier voll- 
kommen an, die durch lebhafte Farbe und Vergoldung erſt ihre höchſte Wirkung 
erhält und ſo auch auf alle Werke der Kleinkunſt, auf Geräte und Gefäße über⸗ 
tragen wird. 
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Für den Außenbau, für Gliederung und Teilung der Mauermaſſen, für 
Herausbildung einer Schauſeite fehlt dem Moslem jedes Verſtändnis. In der 
älteren Zeit kann man den glatten Mauern ohne Sockel, ohne Simſe, Gliederung 
und Offnungen nicht anſehen, ob ſich dahinter ein Palaſt, ein Tempel, eine Kaſerne 
oder ſonſt was verbirgt. Später bringen die Fenſter und Erker, die hohen Niſchen⸗ 
portale, die Kuppeln und Minarette, eine ungewollte Schönheit der Gruppierung. 
Und das übrige beſorgt auch hier die Flächenkunſt, wechſelnde Steinſchichten, 
Arabeskenbänder, Fenſter und Türrahmen und meiſt ein Dachſims von Spitz⸗ 
bogen und Zinnen. Nur vereinzelt zeigt ſich an der künſtleriſchen Gliederung der 
Minarette die Erkenntnis, daß die Baukunſt doch etwas mehr leiſten kann als 
„Tapia“. Als Zubauten geſellen ſich ſeit dem 14. Jahrhundert zu den Mo⸗ 
ſcheen öffentliche Brunnenhallen (Sebil), wo jeder Gläubige umſonſt einen 
Trunk Waſſer erhält, während darüber in einem Balkon eine Klippſchule (Kuttab) 
gehalten wird. Merkwürdig iſt, wie ſich ganz wie im alten Agypten die Fried⸗ 
höfe zu förmlichen Totenſtädten ausgewachſen haben. Bei Kairo ſind es zwei, 
die Mamelucken⸗ und Kalifengräber mit Tauſenden von Totenhäuſern, die vor⸗ 
nehmeren von Kuppeln und Minaretten überragt. 


3. Mauriſche Paläſte in Spanien. 

Die reifſte und feinſte Blüte zeitigte der Slam in Spanien. Das 
Land wird unter der Maurenherrſchaft als ein Paradies geſchildert. Die Städte 
Cordoba, Segovia, Toledo, Granada waren ſchon in frühromaniſcher Zeit voll 
Glanz, Bildung und Kunſt und ſie leben noch heut von dieſer großen Erinnerung. 
Waſſerleitungen, Kanäle, Straßen, Brücken, Stadtmauern und Tore verbürgten 
Wohlſtand und Sicherheit, Moſcheen, Schulen und Paläſte das hohe, geiſtige 
Leben. Herrliche Werke jeder Art ſind noch erhalten. Nennen wir nur die Moſchee 
in Cordoba, das Sonnentor (Puerta del Sol) in Toledo (vor 1085), den Gebets- 
turm (Giralda, 1196) und das Alkazar in Sevilla, die Alhambra in Granada 
(ſeit 1248), ſo haben wir Bauten von Weltruf. Die Giralda beſonders iſt ein 
Turm, viel kraftvoller als die ſonſtigen Minarette, an dem die Backſteinkunſt 
mit Gitterfrieſen ſchon ganz die Höhe erreichte wie ſpäter in Norddeutſchland. 
Andaluſien war 1428 den Mauren entriſſen, aber die kaſtiliſchen Könige lebten 
ſich ſo völlig in die Kultur der Vorgänger ein, daß auch die mauriſche Kunſt als 
„Mudejar“ noch zwei Jahrhunderte fortlebte. So iſt der Königspalaſt des Alkazar 
im weſentlichen erſt unter Peter dem Grauſamen bis 1356 vollendet, ohne daß 
man in der meiſterhaften Innenkunſt der Säle, Höfe, Gärten einen Verfall 
ſpürte (Abb. 101). Die berühmte Faſſade darf ſogar als beſte des Stiles gelten. 
Ja, das 1533 vollendte „Pilatushaus“ der Familie Ribera iſt in der Anlage und 
Ausſtattung noch völlig mauriſch, nur leiſe mit Spätgotik durchſetzt. In anderen 
Adelspaläſten Sevillas berührt ſich das Mudejar ganz unbefangen mit der Re- 
naiſſance. Es war eben die unverwüſtliche Schönheit der Flächenkunſt, der 
leuchtenden farbigen Kacheln (Azulejos) und der unerſchöpflichen Stuckmuſter, 
welche, von mauriſchen Handwerkern gepflegt, jeden Bauſtil erſt zu vollenden 
ſchien. 

Faſt iſt es gewagt, nun noch von der Krone aller mohammedaniſchen Kunſt, 
der Alhambra in Gran ad a zu reden. Hier haben nicht mehr todesmutige 
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101. Der Geſandtenſaal im Mlcazar zu Sevilla. 


Krieger des Propheten, ſondern verweichlichte Lebenskünſtler und Träumer 
gebaut und ihre Ritterlichkeit in Geſang, Liebe und Schönheitsſinn bewährt, 
bis der letzte der Könige, Boabdil, nach ruhmloſen Niederlagen 1492 die Stadt 
und Burg an Ferdinand von Aragon übergab und mit Tränen im Auge vom 
Seufzerberge aus den letzten Blick auf Granada warf. Aus älterer Zeit hat der 
ſteile Burghügel ſeinen Feſtungsgürtel, Mauern, Türme und Tore. Der Palaſt 
iſt in der Hauptſache erſt zwiſchen 1333 und 1391 erſtanden, als die Stadt ſich 
durch mauriſche Flüchtlinge gefüllt und vergrößert hatte. Er iſt ein Gefüge von 
Höfen, Sälen, Hallen und Gängen (auch eine kleine Moſchee fehlt nicht), ein⸗ 
oder zweigeſchoſſig, ein leichtes, fait leichtſinniges Architekturgedicht. Denn 
die Bögen und Decken ſind nur ein Lattengerüſt, mit Stuckplatten behangen, 
deshalb auch die Säulen ſo überzierlich. Der Zauber liegt in den Durchſichten, 
die das Auge beſtändig aus dem hellen Licht der Höfe in den Halbſchatten der 
Hallen und in das farbige Helldunkel der Säle locken, und in dem unbeſchreib⸗ 
lichen Reichtum der Flächenkunſt. Sind doch in dem Geſandtenſaale, welcher 
das Untergeſchoß des breiten, dicken Comaresturmes am Ende des Myrtenhofes 
einnimmt, nicht weniger als 152 verſchiedene Muſter gezählt worden, ſo daß 
die Inſchrift einer Niſche mit vollem Recht ſagen kann: 


öwenhof der Alhambra. 
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Mich hat des Künſtlers Hand geſtickt wie ein Gewand von Seide 
Und mir das Diadem beſetzt mit blitzendem Geſchmeide. 


In dem zweiten großen Hofe, der von dem löwengetragenen Springbrunnen 
den Namen hat (Löwenhof) (Abb. 102), iſt die mittlere Achſe durch reizende 
Pavillons betont, ſo daß ſich hier die Zahl der Säulchen auf 124 häuft. Und dieſer 
Märchenhof hat an ſeinen drei Seiten die ſchönſten Prunkräume, die menſchliche 
Einbildungskraft ſich denken kann, den Saal der beiden Schweſtern, die Halle 
der Abencerragen und die Gerichtshalle, die alle von Kanälen und Spring⸗ 
brunnen gekühlt werden. Es iſt vergeblich, mit Worten die Pracht und den Reich— 
tum der Wandverkleidung, die ſinnverwirrende Feinheit der Stalaktitenkuppeln 
und -bögen, den märchenhaften Reiz der Durchblicke zu ſchildern. Wir glauben, 
was eine arabiſche Inſchrift im Schweſternſaal kündet: „Gott allein hat die 
Macht, ein noch ſchöneres Gebäude zu ſchaffen.“ Übrigens, um die kühlere 
Bergluft und die Ausſicht noch beſſer zu genießen, bauten ſich die letzten Mauren⸗ 
könige ein Sommerſchlößchen über der Alhambra, das Generalife, das 
mit ſeinen Gärten und Waſſerkünſten ein wahres Wunderwerk der Daſeins⸗ 
freude war, jetzt in arger Verwahrloſung noch immer eine Perle, wie ein ara— 
biſcher Dichter ſagt: 

Sinnreich hat die Hand der Künſtlers ſeine Wände ſo geſtickt, 
Daß man glaubt, es ſeien Blumen, was das Auge dort erblickt. 
Reich mit Zierden überſchüttet gleicht der Saal der jungen Braut, 
Wenn man ſie im Hochzeitszuge in der Schönheit Fülle ſchaut. 


Puerta del Sol in Toledo. 


103. Longobardiſche Bronzeplatte vor 750. Berlin, Kaiſer-Friedrich-Muſeum. 


Siebentes Kapitel. 


Die Baukunft im Mittelalter. 
I. Die romanische Kunſt. 


a7 ie blonden Eroberer, welche ſich in und nach der Völkerwanderung 
IR 0 auf dem Boden des römiſchen Reiches anſiedelten, die Oſtgoten und 
3 dann die Langobarden (568— 774) in Italien, die Weſtgoten in 
Spanien, die Franken und Burgunden am Rhein und in Gallien, 
die Angelſachſen und Kelten auf den britiſchen Inſeln, brachten ſo viel 
Raſſengeiſt und altgewohnte Kunſtübung mit, daß ſie ſofort das antike Erbe 
in ihrem Sinne umzubilden begannen. Die Entwicklung verläuft langſam. 
Sie iſt jedoch im 9. und 10. Jahrhundert ſo weit geklärt, daß man wieder 
von einem Stil reden kann. Man nennt ihn romaniſch. Tatſächlich iſt 
er germaniſche Kunſt auf römiſchem Boden. Ja die reifſte 
und reichſte Form im 12. und beginnenden 13. Jahrhundert hat er in Deutſch⸗ 
land als ſog. Übergangsitil gefunden. Wir müſſen uns über die an⸗ 
geborene Kunſtgeſinnung der deutſchen Stämme im Gegenſatz zu den Griechen 
klar werden, um das Folgende zu verſtehen. 


1. Germaniſche Eigenheiten. 


Zu den Raſſenmerkmalen der deutſchen Stämme gehört die uralte Ge⸗ 
wöhnung an den Holzbau. Der Übergang zur Steinkunſt, vollends zum 
guten Quaderbau war ihnen ſchwer, im inneren Deutſchland eine Neuerung. 
Und anfänglich bearbeitet die deutſche Hand den Stein immer ſo, als ob er 
Holz wäre. Wie mit dem Schnitzmeſſer werden die gewohnten Zierformen 
des Holzſtils, die Flechtbänder, das Geriemſel, Tierverſchlingungen, Rauten, 
Roſetten, Räder, Sterne, Sonnen und Spiralen in Kerb- oder Flachſchnitt 
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eingeſtochen, ja ſelbſt gute antike Formen, Säulen, Kapitäle, Simſe und Figuren 
ins Holzmäßige umgearbeitet (Abb. 103). Die zweite Raſſeneigenheit iſt das 
völlige Unvermögen des Naturſehens. In dieſer Hinſicht waren 
die Germanen nicht friſch und jung, ſondern alt, in ihrer Zierkunſt ſeit der Bronze⸗ 
zeit verknöchert (. S. 4). Naturdinge, Pflanzen, Tiere, Menſchen lebenstreu 
nachzubilden, war ihnen fremd und zunächſt unbegreiflich. Wir ſehen das deut⸗ 
lich am Schickſal des Akanthuslaubes. Das wurde ihnen von Römerwerken her 
immer wieder zugeführt, oft in ſehr reinen Formen, durch Künſtler, welche damit 
von einer Bauhütte zur anderen zogen. Sobald es die Deutſchen in die Hand 
nehmen, wird es wieder ein naturloſes Ding, eine Palmette, ein rundlappiges 
Blatt, biegſam, beweglich, raumfüllend, zu jeder Art von Verzierung geeignet, 
aber ohne einen Hauch von Naturwahrheit. Und genau ſo behandeln ſie Tiere 
und Menſchen als Ziermittel, höher gefaßt als Sinnbilder, als Gedankenträger. 
Die iriſchen Buchmaler löſten ganz dreiſt die heiligen Perſonen in ihr Geriemſel 
und Bandwerk auf, die deutſchen machten getreu ihre Vorlagen nach, rund⸗ 
köpfige Römer, ernſte, langbärtige Byzantiner in einem landfremden Gewand. 
Da war es eine Schickſalswende der Kunſt, daß ſie faſt wie durch ein Wunder 
um 1200 die großen Lehren der Alten begriffen, den Steinſtil frei zu beherrſchen 
und das Naturſehen mit eigenen Augen zu betreiben. Die Gotik war da. — 
Eine dritte Eigenheit iſt ihnen aber hängen geblieben: die Abneigung gegen 
Gleichmäßigkeit und Gleichgewicht (Symmetrie), gegen ewige Wiederholung 
eines Muſters, gegen Schule und Regel überhaupt. Für germaniſche Empfin⸗ 
dung gelten andere Schönheitsgeſetze, Abwechſlung, Ungleichheit, Unterbrechung 
der Regel, beſtändige Neuſchöpfung. Und wenn hundertmal dasſelbe Ding 
zu machen iſt, jo wird esneunzigmal ein anderes, vielleicht nicht beſſer und ſchöner, 
aber doch anders. Das gibt eine endloſe Mannigfaltigkeit, einen rieſigen Formen⸗ 
reichtum, aber auch eine ungeſunde Ruheloſigkeit, die oft zerſtörend wirkt. 


2. Longobarden, Goten und Franken. 


Am echteſten und lehrreichſten für urgermaniſches Weſen ſind die wenigen 
erhaltenen Langobardenbauten in Oberitalien, in Verona, Ravenna, Aquileja, 
Cividale; keine großen Kunſtwerke, aber voll von Erinnerungen und Nachklängen 
einer kräftigen Volkskunſt, welche ſich frei und ſicher in ihren Zierformen bewegt, 
als ob keine Antike auf der Welt geweſen wäre. Sie wirkt in den von Ornament 
völlig eingeſponnenen Prachtportalen romaniſcher Kirchen in Modena, Pavia, 
Ferrara, Verona ſowie in den Anfängen der Bildnerei lange nach. Ganz die 
gleiche Flächenkunſt von Flechtbändern und Kerbſchnitten findet ſich in den be⸗ 
ſcheidenen weſtgotiſchen Kirchen Spaniens, im alten Königreich Leon, in Toledo, 
Oviedo, Valdedios, Escalada, in einzelnen fränkiſchen Kirchen, wie in den 
reichen Altarſchranken der alten Peterskirche zu Metz und ſelbſt an dem letzten 
Reſte eines der älteſten deutſchen Klöſter, an der Torhalle zu Lorſch von 774. 
Dieſer kleine reizende Bau mit drei Toren zwiſchen kompoſiten Säulen will ganz 
römiſch ſein. Im Obergeſchoß wird aber rein holzmäßig eine Giebelgliederung 
vorgeblendet, wie ſie ein Tiſchler macht, und auch der Überzug von weißen und 
roten Steinplatten iſt etwas Urfränkiſches. 


Longobarden, Goten und Franken. ai 


104. Münfter zu Aachen. 


Die Bauten Karls d. Gr. ſind gelehrte Hofkunſt, mit Bewußtſein ita- 
liſchen Vorbildern nachgeahmt und deshalb ohne Wurzelkraft im deutſchen Boden. 
Von ſeinen Paläſten in Aachen, Ingelheim und Nimwegen, von den zahlreichen 
Landgütern, die der große Kaiſer mit Wohn- und Wirtſchaftsgebäuden aus⸗ 
ſtattete, iſt leider nichts erhalten. Wohl aber die Pfalzkapelle in Aachen (796 
bis 804), eine freie Nachbildung von S. Vitale in Ravenna, innen acht-, außen 
ſechzehneckig, zweigeſchoſſig und durchaus gewölbt, der Innenraum mit einer 
Kuppel (Abb. 104). Die Säulen, welche die Offnungen der Empore in doppelter 
Reihung füllen, ſind aus Italien geholt. Sonſt iſt die Gliederung arm, denn es 
war Marmor- und Moſaikverkleidung beabſichtigt. Als kirchlicher Muſterbau 
wollte und konnte ſie nicht gelten. Und ſo iſt ſie auch nur einige Male in kleinem 
Maßſtabe, in Nimwegen, Othmarsheim u. a. nachgeahmt worden. 

Die Zukunft gehörte vielmehr der Baſilika, die ſich viel beſſer als Ge⸗ 
meinde⸗, Kloſter⸗ und Biſchofskirche eignete und den beſonderen Bedürfniſſen 
anpaſſen ließ. Dieſe kirchlichen Bedürfniſſe und Gebräuche, die Vermehrung 
und Abſonderung der Geiſtlichkeit, die überwuchernde Reliquienverehrung, 
das Wallfahrts⸗ und Wunderweſen, die Ausbreitung und die beſonderen Ge⸗ 
bräuche des Mönchtums muß man ſich vor Augen halten, wenn man die be⸗ 
ſtändigen Umbildungen und Bereicherungen des Grundriſſes verſtehen will. 
Für den Aufbau kommen wieder andere Fragen, die wachſende Beherrſchung 
des Quaderbaues, die allmähliche Verdrängung der Säule durch den Pfeiler, 
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der Flachdecke durch das Gewölbe, die beſſere Schulung der Steinmetzen in Be⸗ 
tracht. Eine allgemeine romaniſche Muſterkirche läßt ſich jedenfalls nicht be⸗ 
ſchreiben, höchſtens wechſelnde Muſter, welche zeitlich, landſchaftlich oder für 
gewiſſe Körperſchaften, für Pfarrgemeinden, Mönchs⸗ oder Nonnenklöſter, für 
Domherrenſtifte, für Biſchofsſitze Geltung haben. In jedem Falle wird das Bild 
ein anderes. 

Schon in karolingiſcher Zeit blicken wir in die lebhafteſte Bewegung hinein. 
In dem Plan der altchriſtlichen Baſilika war nur e in Altar und für die Prieſter⸗ 
ſchaft nur die Halbrundapſis vorhanden. Jetzt aber wollte man in einer Kirche 
mehrere, viele Andachtsſtätten haben, Nebenaltäre mit Reliquien, wunder⸗ 
tätige Gräber von Heiligen und natürlich genug Prieſter zum Dienſt an den 
Heiligtümern. Das kaum bekehrte, halbheidniſche Volk ſuchte in der Kirche vor 
allem das Wunder, die Heilungen, die Erſcheinungen und Geſichte, greifbare, 
wirkſame Dinge der Anbetung. Zu den Gräbern der großen Bekehrer (Boni⸗ 
fatius in Fulda, Kilian in Würzburg, Emmeram in Regensburg) und der Volks⸗ 
heiligen (Ludgerus in Werden, St. Ulrich in Augsburg uſw.) drängten ſich 
Tauſende. Die Katakomben Roms lieferten Wagenladungen heiliger Gebeine. 
Aus dem Morgenland kamen Dinge allerhöchſter Kraft und Weihe, Splitter des 
Kreuzes, Röcke des Herrn, Reſte der Apoſtel und Blutzeugen. Für dieſen ganzen 
Betrieb mußte Raum geſchaffen werden. Ein einfaches Hilfsmittel war die 
Vermehrung der Apſiden, der Dreiapſidenſchluß (ohne Querhaus), 
zuerſt in St. Emmeram zu Regensburg (768) nachweisbar, dann in Bayern 
und Oſterreich mit merkwürdiger Zähigkeit feſtgehalten bis auf den Dom zu 
Gurk. Ein anderes war die Anſetzung eines Alt arhauſes, in welches der 
Altar aus der Apſis vorrückt, ein drittes, das folgenreichſte, die Einfügung eines 
Querhauſes, welches nun aus drei Quadraten, der Vierung und den 
beiden Kreuzarmen (Nordkreuz, Südkreuz) beſteht (Abb. 105 a). Hierdurch ent⸗ 
ſteht erſt die ſinnbildlich ſo bedeutungs⸗ 
volle Kreuzbaſilikaf, und die 
Wirkung des Quadrats für den 
Grundriß. Das Vierungsquadrat, 
die Durchſchneidung von Lang⸗ und 
Querhaus, wird in Zukunft die Maß⸗ 
einheit. Iſt es abgeſteckt, ſo ſchlägt 
man es rechts und links heraus (Kreuz⸗ 
arme), einmal nach Oſten (Altarhaus), 
drei- oder viermal nach Weiten (Haupt- 
ſchiff) und gibt den Seitenſchiffen die 
Hälfte der Breite. Ein viertes war 
die Einführung einer Unterkirche 
(Krypta) unter dem Altarhaus, wo- 
durch dieſes, auf Stufen erhöht, ganz 
anders die Kirche beherrſcht, dem Haupt⸗ 
altar und der Prieſterſchaft da oben ein 
105. Grundriſſe von Steinbach (a) und Anſehen gibt und die bald völlige Schei⸗ 

St. Gallen (b). dung des „Chores“ von der Laienkirche 
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einleitet. Ein fünftes iſt die Verdoppelung der Chöre. Dem öſtlichen ſetzt 
man, wenn etwa Reliquien eines zweiten Hauptheiligen erworben waren, einen 
Weſtchor gegenüber, unbekümmert darum, daß die altchriſtliche Vorhalle, 
der weſtliche Haupteingang und eine gute Schauſeite dadurch zerſtört wurden. 
Alle dieſe Neuerungen waren ſchon in der letzten Zeit Karls d. Gr. durchgedrun⸗ 
gen (die wenigen erhaltenen Beiſpiele ſind nur für die Gelehrten wichtig) und 
ſämtlich auf dem berühmten Bauriß von St. Gallen vereinigt (Abb. 105 b), 
einem rieſigen Pergament, auf welchem die damalige Muſteranlage eines 
Benediktinerkloſters aufgezeichnet und mit Inſchriften erläutert iſt. 


3. Sächſiſche Kunſt. 


Völlig klar und ausgereift treten uns aber die Fortſchritte in den Kirchen⸗ 
bauten derſächſiſchen Zeit (919—1024) entgegen. Was die Könige und 
Kaiſer des ſächſiſchen Hauſes in ihren Erblanden zwiſchen Elbe, Unſtrut und 
Harz ſelbſt und durch befreundete Fürſten (Markgraf Gero) und Biſchöfe (Bern⸗ 
ward von Hildesheim) auf völlig neuem Kulturboden geſchaffen, in alten Bil⸗ 
dungsſtätten wie St. Gallen, Reichenau, Trier und Köln angeregt, dann durch die 
Verbindung mit dem byzantiniſchen Hofe eingeführt haben, läßt ſich in Kürze 
gar nicht andeuten. Jedenfalls wuchſen die Kirchenbauten in den neuen Biſchofs⸗ 
ſtädten Magdeburg, Zeitz, Merſeburg, Meißen, Bamberg und den königlichen 
Pfalzen (Quedlinburg, Goslar) wie in zahlreichen Klöſtern (Gandersheim, 
Drübeck, Ilſeburg) wie Pilze aus dem Boden, und an den Harzklöſtern haben 
wir noch ganz ſichere Anſchauungen des „ſächſiſchen Stils“. Hier iſt das Karo⸗ 
lingiſche mit Klugheit fortgebildet. Was dort noch im Gegenſatz blieb, der Drei⸗ 
apſidenſchluß und das Querhaus, iſt hier vereinigt, indem die Seitenapſiden 
einfach an die Kreuzarme angeſetzt werden. Die Türme ſind nun dem Kirchen⸗ 
gebäude einverleibt, die Krypta iſt zur klaren, dreiſchiffigen, auf Säulen gewölbten 
Unterkirche gediehen. Der Weſtchor iſt bei den zahlreichen Nonnenkirchen der 
Harzlande ſehr geſchickt als Frauenempore ausgebaut, im übrigen aber ſo ge⸗ 
wichtig, zeitgemäß, daß er ein zweites Querhaus zeugt und damit die äußerſte 
Bereicherung, das Doppelkreuz zeitigt (St. Michael in Hildesheim, 
Abb. 106 a), ja bei einzelnen großen Kirchen in der kurzen Spanne von 990 
bis 1050 zu einer völligen Umkehrung des Grundriſſes, zum bloßen Weſt⸗ 
kreuz führt, bei den Domen in Mainz (Abb. 107 b), Bamberg, Augsburg 
und bei St. Emmeram in Regensburg. Im Aufbau überraſcht uns einige 
Male die ausgebildete Empore über den Seitenſchiffen (ſo in Gernrode), am 
meiſten aber der Stützen wechſel. Das iſt etwas echt Deutſches. Eine 
Säulenreihe, das iſt zu eintönig. Wohlan, erſetzen wir je die zweite oder dritte 
Säule durch einen Pfeiler, jo ergibt ſich die ſchönſte Abwechſlung. Die beiten 
Beiſpiele des ſächſiſchen Stils haben wir in Gernrode (960), Quedlinburg, 
Hildesheim (St. Michael [Abb. 106], St. Godehard). Der Stützenwechſel wird 
noch verbeſſert dadurch, daß von Pfeiler zu Pfeiler ein Blendbogen geſchlagen 
wird, ſo zuerſt in Echternach 1031 (das „Echternacher Syſtem“). 
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107. Grundriſſe. a) St. Michael Hildesheim. b) Dom zu Mainz. ce) Paulinzelle. 


Der Kirchenbau. Hirſauer und Ziſterzienſer. 95 


108. Kloſterkirche in Riddagshauſen. 


4. Hirſauer und Ziſterzienſer. 


Die höchſte Ausbildung erreichte die Flachdeckbaſilika unter den frän⸗ 
kiſchen Herrſchern durch die Hirſauer Schule in der Zeit von 1060 
bis 1150. Abt Wilhelm von Hirſau verfocht in den Kämpfen Heinrichs IV. 
mit Gregor VII. die Sache des Papſtes mit glühendem Eifer. Es gelang ihm, in 
den meiſten alten und den vielen neu gegründeten Klöſtern eine ſtrengere Regel 
durchzuführen, die ſich auch im Kirchenbau bemerkbar macht. Allgemein iſt die 
Unterdrückung der Krypta und der Weſtchöre; dafür wird einerſeits die do ppel⸗ 
tür mige Weſtfront mit Eingangshalle muſtergültig ausgebildet, 
andererſeits der Dreiapſidenſchluß dadurch verbeſſert, daß die Seitenſchiffe, 
über das Querhaus verlängert, das Altarhaus begleiten und auch den Chor 
dreiſchiffig machen. Ja in der thüringiſchen Gruppe (Paulinzelle 1106, Abb. 107 c) 
treten noch Apſiden öſtlich an die Kreuzarme, wodurch der maleriſche Fünf⸗ 
apſidenſchluß entſteht. In einzelnen Fällen iſt noch ein zweites Turm⸗ 
paar vor dem Querhaus aufgerichtet (Liebfrauenkirche in Halberſtadt) und damit 
das letzte Ziel des romaniſchen Gruppenbaues, die viertürmige Kathedrale, 
vorgebildet. Im einzelnen zeichnen ſich die Hirſauer Bauten durch ein ſorg⸗ 
fältiges Quaderwerk, durch ſparſame, aber formenſtrenge Glieder, durch feine 
Außenteilung mit Sockeln, Liſenen und Rundbogenfrieſen aus. Mehrfach iſt 
die reine Säulenbaſilika (ohne Stützenwechſelh) wieder zu Ehren gebracht (in 
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Schaffhauſen, Paulinzelle). Sonſt kommt der Pfeiler, meiſt ſchon in der beſſeren, 
gegliederten Form, mit eingelegten Eckſäulchen zur Verwendung (Bürgelin). 
Dem Gewölbe waren die Hirſauer grundſätzlich abhold. Daher ihr Muſter um 
1150 überall und mit einem Schlag verlaſſen wurde. Das letzte reine Beiſpiel 
iſt die überaus ſchöne Kloſterkirche in Jerichow (1159) in Backſtein. 

Hinter den Hirſauern drängte ſich ſchon der neue, ſtrengere Reformorden 
der Ziſterzienſer hervor. Ihr geiſtiger Vater, der hl. Bernhard, hat eine 
berühmte Strafpredigt über den eitlen, verweltlichten Prunk der Kirchen gehalten. 
Und die Ordensregel, die Beſchlüſſe der Generalkapitel ſind ausgeſprochen 
kunſtfeindlich. Ihre Kirchen ſollten keine Baſiliken, nur Betſäle ſein, ohne 
Türme und Glocken, ohne gemalte Fenſter, ohne Kunſtpflaſter und figürliche 
Bildnerei, den Laien und beſonders den Frauen unzugänglich. Aber die Kunſt⸗ 
geſinnung (und die Frauen) waren ſtärker als die Bußprediger. Und die Ziſter⸗ 
zienſerkunſt mit ihren keuſchen, empfindſamen Formen, wie wir ſie in Maulbronn 
und Bebenhauſen, in Ebrach und Eberbach, in Walkenried und Pforta, in Chorin 
und Lehnin und in hundert anderen Beiſpielen bis tief hinein nach Polen 
und Ungarn, in Spanien, Italien und im Mutterland Burgund kennen lernen, 
iſt Leckerei für Feinſchmecker. Ihre Kirchen (in Deutſchland die erſte Altenberge 
bei Köln 1128) ſind ſtets gewölbt, eine Art Frühgotik, doch das Strebeſyſtem 
ſorgfältig vermieden. Türme fehlen. Aber dafür werden die ſchönſten turmloſen 
Giebelſeiten wie in Schulpforta und reizende Dachreiter wie in Bebenhauſen 
entworfen. Da es Ordensvorſchrift war, daß jeder Prieſtermönch jeden neuen 
Tag mit Meſſeleſen beginne, ſo brauchte man viele getrennte Kapellen und 
Altäre im Chor, und neben anderen geiſtreichen Löſungen war die letzte, gröbſte 
die, das Altarhaus mit einem doppelten Umgang von Kammern zu umgeben 
(Ebrach, Riddagshauſen, Abb. 108), die außen wie Seitenſchiffe ausſehen. 

Der volle Glanz und Reichtum der 
Ziſterzienſerkunſt kommt freilich erſt in 
5 D , den anſtoßenden Kapellen, Kreuzgängen, 
\ ZIG I 5 N , Speiſeſälen, Vorhallen, Kellern und 


Keltern, Küchen und Schlafſälen zur Gel⸗ 
tung. In der Verfeinerung der Wohn⸗ 
räume, der häuslichen Lebenskunſt gingen 
ſie weit über das hinaus, was damals 
in fürſtlichen Kreiſen üblich war. 


5. Die gewölbte Baſilika. 
Der Übergangsitil. 

Die letzte Stufe romaniſcher Kunſt 
wird durch die gewölbte Baſi⸗ 
lika bezeichnet. So unvergleichlich frei 
und weit die Raumwirkung in einer 
Flachdeckbaſilika iſt, ſo drängte die Not 
gebieteriſch auf eine feuerſichere Decke. 
Denn jeder Stadt- oder Kloſterbrand — 
109. St. Martin in Worms. wie häufig waren ſie damals bei den 
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110. Das Innere von St. Gereon in Köln. 


üblichen Stroh⸗ oder Schindeldächern! — pflegte auch die Kirche mit ihren 
Schätzen in einen Schutthaufen zu verwandeln. Und ſo ſehen wir, daß gerade 
die großen Dome in der ſchwierigen Aufgabe vorangehen, zu Speier 1080, zu 
Mainz 1081, Worms 1181, die Dome Heinrichs des Löwen in Braunſchweig, 
Lübeck und Ratzeburg ſeit 1173, dann allgemein die Ziſterzienſer⸗ und die klei⸗ 
neren Pfarrkirchen. Die Hauptarbeit wurde in den Rheinlanden und Weſt⸗ 
falen und dann im Backſteingebiet geleiſtet und ſowohl der Grundriß wie der 
Aufbau davon berührt. Da die Meiſter jener Zeit nur das Kreuzgewölbe (Durch⸗ 
ſchneidung zweier Tonnen) kannten, ſo waren ſie an regelmäßig quadratiſche 
Wölbfelder gebunden und mußten ſchon den Grundriß ſo anlegen, daß alle 
Räume glatt quadratiſche Joche bildeten. Auf ein Mittelſchiffſoch kommen 
dann immer jederſeits zwei Seitenſchiffſoche. Das iſt das „gebundene 
Syſtem.“ Im Aufbau verſchwindet die freie Säule ganz. Der Pfeiler 
behält das Feld, doch in einer neuen Art von Stützenwechſel (Abb. 109). Da 
nämlich beim Kreuzgewölbe der Druck in den vier Ecken geſammelt wird, ſo 
mußte im Mittelſchiff auch die Mauer an den vier Druckpunkten durch Halb- 
pfeiler oder Halbſäulen verſtärkt werden, welche bis zum Boden herabſteigend 
je den zweiten Pfeiler als Hauptpfeiler kennzeichnen. Nachdem dies einmal 
klar erkannt war, machte die Gliederung und Erleichterung der Mauer die glän⸗ 
zendſten Fortſchritte, beſonders ſeit etwa 1180 in den Rheinlanden (rhein i⸗ 
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111. Apoſtelkirche in Köln. 


ſcher Übergangsftil). Zunächſt wird vielfach die gewölbte Empore 
eingefügt, die als Stütze und Gegendruck der Hochmauer beſte Dienſte leiſtete, 
oder an deren Stelle ein ſchmaler Laufgang (Triforium) oder doch eine Blend⸗ 
bogenſtellung, auch beide vereint, Empore und Triforium oder Blendarkatur 
übereinander (Abb. 110). Die ſo gewonnenen Offnungen werden in einer 
oder zwei Rückſpringen abgetreppt, mit Säulchen gefüllt und mit Rundſtäben 
umzogen, die Halbſäulen von Viertelſäulchen begleitet, welche die Rippen oder 
Schildbögen der Gewölbe aufnehmen und wie jene durch Schaftringe in die 
Wand eingebunden. Denkt man ſich dieſe Gliederung noch gehoben durch eine 
feinfühlige Malerei, wie ſie in Andernach, Bacharach, Limburg a. d. L. erhalten 
iſt, ſo hat man einen Aufriß von ſchönſter Fülle, Kraft und Weichheit. Es kommt 
hinzu, daß nun auch die Mauern möglichſt durch Arkaturen erleichtert werden 
(St. Kunibert in Köln), daß man die viertürmige Gruppierung noch durch 
einen fünften Kuppelturm über der Vierung vollendet (Dom zu Mainz und 
Worms, Abteikirche zu Laach), außen unter dem Dachſims einen Laufgang mit 
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112. Kreuzgang beim Dom in Monreale. 


zierlichiter Zwerggalerie anlegt (Dom zu Speier, Worms, Schwarzrheindorf 
bei Bonn), Türen und Fenſter durch Rückſpringen und Säulchen mit feinſter 
Belaubung gliedert. Den Höhepunkt des Übergangs macht die auf Köln und 
Umgegend beſchränkte „Dreikonchenfamilie“ (Apſis und Kreuzarme im Halb⸗ 
kreis, kleeblattförmig geſchloſſen), St. Maria im Kapitol, St. Apoſteln 
(Abb. 111), St. Pantaleon, Groß St. Martin in Köln, St. Quirin in Neuß, 
Münſter in Bonn u. a. Ein anderes Kleinod des Übergangs iſt der wunderbare 
Achteckbau von St. Gereon in Köln, ein anderes die waldumrauſchte Ziſter⸗ 
zienſerkirche Heiſterbach (nur der Chor erhalten), ein anderes die Abtei Laach, 
wo noch einmal die altchriſtliche Vorhalle zu neuem Leben erweckt iſt, ein anderes 
der Weſtchor des Domes zu Worms, ein anderes das Münſter zu Baſel. Nicht zu 
reden von den kleineren Bauten, den Taufkapellen, Friedhofskirchen, Burg⸗ 
kapellen, die alle einen Wohllaut und Reichtum der Formen wie das Saitenſpiel 
der Minneſinger nachklingen laſſen. Viel ernſter und wuchtiger ſind die beiden 
Dome der Übergangszeit in Bamberg (1230) und Naumburg (1242). Man kann 
nur bedauern, daß die hoffnungsreiche deutſche Entwicklung durch die weit vor⸗ 
ausgeeilte Gotik um 1250 abgebrochen wurde. 


6. Italien. 

Zum Teil ganz andere Wege ging die außerdeutſche Baukunſt. In 
Italien haben die Normannen in Apulien und Sizilien ihr kurzes Reich durch 
glänzende Bauten verewigt, in denen das byzantiniſche und arabiſche Erbteil 
ſich zu einzigartiger Sinnenfreude vereinigt. Die Pfalzkapelle im Schloß 
Palermo (1129—1140), der Dom von Monreale 1170 mit dem berühmten 
Kreuzgang (Abb. 112), der Dom in Cefald (1148) u. a. haben Marmor- und 
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113. Dom und Glockenturm in Piſa. 


Moſaikenſchmuck wahrhaft orientaliſcher Pracht. Während Rom in dieſer Zeit 
faſt tot liegt, ſchuf ſich das junge ſtolze Piſa eine weltberühmte Baugruppe ganz 
eigenen Stils, den Dom (ſeit 1063), den (ſchiefen) Glockenturm (Campanile, 
ſeit 1174) und die Taufkirche (1153) (Abb. 113), woran die weiß⸗ und grünlichen 
Marmorſchichten, die Reihung der Säulenſtellungen, die beiden Kuppeln 
ſchon die Renaiſſance wittern laſſen. Das gilt auch vom Baptiſterium in Florenz 
und noch mehr von San Miniato auf der berühmten Anhöhe über der Stadt. 
Die turmloſe Giebelfront mit den klaren, geometriſchen Linien zeigt, was den 
Toskanern im Blute lag. 


114. St. Front zu Périgueux. 
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7. Franhkreich. 


Frankreich aber mit ſeinem glücklichen Völkergemiſch, ſeinen alten 
römiſchen Denkmälern, ſeinen nie unterbrochenen Verbindungen mit dem 
Oſten gleicht in dieſer Zeit einer raſtloſen Werkſtatt zukünftiger Kultur. Von 
hier nahmen die Kreuzzüge und der Minneſang, die Reformorden und die nor⸗ 
manniſchen Eroberungen faſt gleichzeitig ihren Ausgang. Und die Baukunſt 
iſt von den erſten Anfängen ſchon wie der ſtille Mutterſchoß, in welchem die neue 
Weltkunſt, die Gotik reift. Mit heißer Leidenſchaft wird ſchon im 10. Jahrhundert 
die große Aufgabe der gewölbten Kirche erfaßt. Deutlich ſcheiden ſich 
die zwei Kunſtkreiſe, welche etwa die Loire trennt, der romaniſche Süden 
frühreif, aber bald erſchöpft, der germaniſche Norden bedächtig, aber ſchließlich 
ſiegreich, zwiſchen beiden vermittelnd Burgund mit ſeinen völkerbeherrſchenden 
Kloſterburgen. Leider ſind gerade die allerwichtigſten Schöpfungsbauten wie 
St. Martin in Tours, die erſte und die zweite Gottesburg in Cluny, die Mutter 
aller Ziſterzienſerbauten in Citeaux, jo auch die Abtei des hl. Bernhard in 
Clairvaux untergegangen. Aber der Reichtum und die Vielgeſtaltigkeit des Er⸗ 
haltenen iſt immer noch ſo groß, daß man ſich ohne Landeskunde und gelehrte 
Bemühung nur an einige Hauptzüge halten kann. Im Süden gehen drei 
Formen neben- und durcheinander: die tonnengewölbten, einſchiffigen Saal- 
kirchen mit Quergurten und eingezogenen Stützmauern (Kathedrale zu 
Avignon), die dreiſchiffigen, tonnengewölbten Hallenkirchen, z. T. mit 
Emporen und Vierungskuppeln (Notre Dame du Port zu Clermont-Ferrand und 
St. Sernin zu Toulouſe), und die Zentralbauten wie die kreuzförmige Fünf⸗ 
kuppelkirche St. Front zu Perigueux (Abb. 114). Das Innere iſt immer 
ſehr ſchwer, drückend, lichtlos, zumal die Belebungsmittel der Farbe und des 
Moſaiks fehlen, das Außere, zumal die Giebelſeiten oft überreich mit Bild- 
nereien geſchmückt (Notre Dame in Poitiers). Im Norden mühten ſich die 
Normannen (ſeit 1050) um die (gewölbte) kreuzförmige Baſilika mit Emporen, 
Wandſäulen und Querbogen, ſchreckten aber noch vor dem letzten Schritte, 
der Mittelſchiffwölbung, zurück. Sie übertrugen ihre Muſter in das eroberte 
England (1066), wo ſogleich die mächtigen, langgeſtreckten Kathedralen von 
Wincheſter, Norwich, Ely, Peterborough mit ihren feſtungsartigen Türmen 
entſtanden. 


8. Klöſter und Burgen. 


In der bürgerlichen Baukunſt, im Wohnbau, waren die 
Mönche den Fürſten und dem Adel immer weit voraus. Ein Kloſter war eine 
Stadt für ſich, nach der älteren Art der Benediktinerburgen gleich auf einem 
Hügel gelegen oder nach Ziſterzienſerſitte in ſchattigem Waldtal verſteckt. Die 
weite Ringmauer umfaßte alle für landwirtſchaftlichen Großbetrieb nötigen 
Gebäude und Werkſtätten, die engere Klauſur die Kirche und die Wohnung der 
Ordensleute, ſtets mit drei Flügeln um einen Hallenhof, den Kreuzgang, 
gruppiert. Schon dieſe Kreuzgänge bieten mit ihren zierlichen Säulchen⸗ und 
Bogenſtellungen, ihren Brunnenhäuschen und Kapellen liebliche Bilder, Durch⸗ 
blicke in das Gartengrün, ſo recht zum Sinnen und Träumen geſtimmt. Reicher 
ſind jedoch die großen Säle, der gemeinſame Speiſeſaal (Refektorium) manch⸗ 
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115. Barbaroſſapfalz in Gelnhauſen. 


mal doppelt für Sommer und Winter, und der Sitzungsſaal (Kapitel). Aber 
auch die Küche, die Keller, die Wärm⸗ und Badſtuben, im Obergeſchoß der 
Schlafſaal Dormitorium) und die Krankenſtube (Infirmatorium) haben meiſt 
noch gute bauliche Formen, viel Raum, Licht und Luft. Etwas abſeits ſteht 
noch das kleine Schlößchen des Kloſterhauptes (Abtei, Propſtei) und das Gaſthaus 
(Hospitium). In dieſer heiteren Wohnungskunſt iſt jo gar nichts vom „finſtern 
Mittelalter“. 

In den Nitter- und Fürſtenburgen iſt die Kunſt meiſt gering. Man muß 
mehr das Ganze im Landſchaftsbild genießen. Als Krönung eines Hügels, 
eines Uferfelſens ſcheinen ſie das Naturſchöne erſt zu vollenden, und wir möchten 
uns die Täler des Rheins und Neckars, der Moſel und Saale nicht mehr denken 
ohne all die „Burgen ſtolz und kühn“. Höheren Zielen kamen die Kaiſerpfalzen 
nahe, namentlich die Bauten Barbaroſſas in Eger, Gelnhauſen (Abb. 115), 
Kaiſerswerth a. Rh., Wimpfen a. B. und die ſeines Schwagers, des Sänger⸗ 
freundes Ludwig III. von Thüringen, die Neuenburg a. U. und die Wartburg. 
Hier haben wir ſowohl den glänzenden Aufriß der Fronten mit feiner Gliederung 
und ſchönen Fenſterreihen als auch im Innern weite, behagliche Zimmer und 
Säle. Wehrhafte Häuſer mit Türmen, Stadtburgen, finden wir auch in Trier 
und Regensburg, häufiger freilich in Italien, wo das deutſche Herrentum ſich 
nur in den trotzigen Kaſtellen behaupten konnte. Manche Städte, wie Bologna, 
S. Gimignano, Pavia, ſtarrten förmlich von Türmen und haben z. T. noch heute 
davon ein kriegeriſches Anſehen. 


II. Die Gotik. 


Als die Gotik in Verachtung ſtand, wollte ſich kein Volk dazu bekennen, 
alle waren froh, ſie mit Vaſari auf die alten Goten abwälzen zu können. Als 
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man ſie zu lieben, zu preiſen begann bis zur Schwärmerei, ſtritten ſich Deutſche, 
Franzoſen und Engländer um die Erfindung. Die Wahrheit iſt heute klar erkannt. 
Im Norden Frankreichs, in der Isle de France und der Pikardie, wurde 
zuerſt die Aufgabe klar erkannt und gelöſt, und die Grabkirche der franzöſiſchen 
Könige in St. Denis, 1140 durch den Abt Suger begonnen (leider durch ſpäteren 
Neubau erſetzt), iſt der erſte rein gotiſche Bau. 


1. Weſen der Gotik. 

Die Aufgabe war eine bloße Baumeiſterfrage, die beſſere Einwölbung 
der Baſilika, eigentlich nur des Mittelſchiffs. Kein Menſch hätte ſich träumen 
laſſen, daß von dieſem Punkte aus alle bisher gültigen Kunſtgeſetze umgeſtürzt 
und alle Gattungen 
des Kunſtſchaffens 
in neue Bahnen ge⸗ 
drängt, gotiſiert 
würden. Indes, die 
Zeit war reif, um 
ein, Wider zu 
vollbringen, einen 
Traum zu verkör⸗ 
pern, woran der 
rechnende Verſtand 
und die himmelſtür⸗ 
mende Sehnſucht, 
der treueſte Natur⸗ 
ſinn und die volle 
Vergeiſtigung des 
Steines gleichen An⸗ 
teil haben. Rein 
baukünſtleriſch be⸗ 
trachtet ſinkt vor 
der Gotik alles ins 
Unbedeutende, was 
die Antike und die 
Renaiſſance gelei⸗ 
ſtet, und der Stim⸗ 
mungszauber, der 
Gemütseindruck ei⸗ 
nes gotiſchen Domes 
iſt ſchlechthin unver⸗ 
gleichbar und hin⸗ 
reißend. Wir emp⸗ 
finden darin eine 
Dichtung, einen 
Hymnus in Stein. 

Und doch iſt der 
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Kern der Sache nur die Wölbungsfrage, die durch einen glücklichen Griff, 
durch die Verbindung des Kreuzrippengewölbes mit 
0 S ü S D e et in i n s e eee f 
(Abb. 116). Dieſe drei Konſtruktionsmittel waren früher ſchon in der Stille, 
vereinzelt, ohne rechtes Ziel probiert und ausgebildet worden. Es wird 
auch dem Laien einleuchten, daß ein Gewölbe leichter und haltbarer wird, 
wenn man erſt ein Gerüſt, einen Unterzug, ſozuſagen gebogene Stein— 
balken vorwölbt, die das Joch außen begrenzen (die Schild- und Gurtbögen) 
und diagonal von Ecke zu Ecke durchſchneiden (die Kreuzrippen). Auf ſolcher 
Unterlage kann der Maurer dann ohne Schalung aus freier Hand und mit ganz 
dünnen Steinen die „Kappen“ auswölben (Abb. 116 e). Der Schnittpunkt der 
Rippen (Schlußſtein) muß dabei ſchwer genug ſein, um nicht durch die Spannung 
emporgetrieben zu werden. Das iſt das Kreuzrippengewölbe. Von 
großem Wert iſt es aber dabei, daß die Scheitel wagrecht liegen, mit anderen 
Worten, daß die Schild- und Gurtbögen gleiche Höhe haben. Hierzu dient der 
Spitzbogen. Er geſtattet, über jeder Grundlinie Bögen von beliebiger 
Höhe zu errichten, und befreit das Kreuzgewölbe vom quadratiſchen Joch, ge— 
ſtattet, Nechted-, Dreied- und Trapezfelder mit gleicher Leichtigkeit zu über⸗ 
decken. Iſt nun alle Laſt in den Rippen geſammelt, ſo genügt es, ſie bei ihren 
Anfangspunkten, an den Ecken zu unterſtützen, wo ſich die Kräfte in ſenkrechten 
Drud und ſeitlichen Schub zerlegen. Den Druck war man ſchon ſehr lange 
gewohnt, durch Wandvorlagen, Pfeiler und Säulen aufzufangen, den Seiten⸗ 
ſchub teilweiſe auch durch gewölbte Emporen. Jetzt trat dafür das Strebe- 
werk ein, ein Strebebogen (Abb. 116 c), der die Schublinie über das Seiten⸗ 
ſchiff hinweg auf einen weit nach außen ſpringenden Strebepfeiler (Abb. 116a) 
und dar n zu Boden leitet. Hierdurch iſt nun das Bauwerk zerlegt in ein tragen- 
des Gerüſt und füllende Mauern, die beliebig, bis zur äußerſten Grenze er- 
leichtert, in Rieſenfenſter aufgelöſt werden können. Der Maſſenbau iſt durch 
den Gliederbau erſetzt: Knochen, Sehnen und Haut. 

Dieſer Grundſatz ergreift nun alles, bringt Leben, Bewegung, Gliederung 
in die tote Maſſe. Der Stein verleugnet ſeine Natur und wird lebendig. Die 
Pfeiler zerlegen ſich in Schäfte, die wie Rohrbündel zuſammenſtehen, die 
Kapitäle werden natürliche Laubkronen, die Fenſter bekommen ein Rahmen⸗ 
werk von Sproſſenſäulchen und Maßwerk, welches kunſtvoll in ſich verſpannt und 
verſtrebt ein Baugerüſt im kleinen darſtellt; die Bögen und Rippen löſen ſich in 
Stäbe und Kehlen auf. Selbſt das Strebewerk, an ſich ſo plump und unſchön, 
wird in Zierformen umgebildet. Der Strebepfeiler wächſt in ein Türmchen 
(Fiale) mit Säulen und Spitzdach aus, aus welchem die „Kreuzblume“ empor⸗ 
blüht (Abb. 116). Auf den Schrägen, den Giebelleiſten, ſproſſen Blattknöpfe 
(Kriechblumen, Krabben), die Waſſerſpeier werden zu Tieren, Menſchen, Drachen, 
die das Waſſer aus offenem Rachen ſprudeln. In den Hohlkehlen der Simſe 
ſiedeln ſich Blattreihungen an. Die Portale rücken mächtig aus der Mauer vor, 
kleine Gebäude für ſich, mit Säulchen, Bildniſchen, feingliedriger Bogenwölbung 
und freiem Giebel, der ſich als, Wimperge“ ſelbſtändig macht und über die Fenſter⸗ 
ſchlüſſe, vor die kleinen Dächer und überall ſonſt hingeſetzt wird, wo ein ſteigender 
Aufſatz nötig ſcheint. Der Schrecken vor dem Leeren iſt ſo groß, daß ſchließlich 
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117. Dom zu Köln. Inneres. 


eine eigene Kunſt der Verblendung und Füllung entſteht. Innen und außen 
werden tote Mauern mit Säulchenſtellungen, Maßwerken und Wimpergen 
überzogen, faſt eingeſponnen, und wo gar nichts anderes paßt, wie bei den 
Unterſichten von Bögen, da werden wenigſtens Naſen und Lilienreihen an⸗ 
geheftet. Schließlich muß auch der Menſch in den Kreis der Bauzier treten. 
Zunächſt füllen ſich die Niſchen und Portale mit Standbildern von Heiligen, 
dann ſchuf man in Frankreich eine quer über die Faſſade gehende Säulchenſtellung 
mit Bildſäulen, die „Königsgalerie“ (Abb. 117). Dann fand ſich an den Strebe⸗ 
pfeilern Platz, um zierliche Bildhäuschen, offne Fialen mit Figuren anzukleben, 
wie auch innen an den Bündelpfeilern, auf Konſolen und unter Baldachinen noch 
zahlreiche Heilige Platz finden. Den letzten Ausdruck der gotiſchen Stimmung, 
der Sehnſucht, die alle Glieder belebt, nach oben zieht, finden wir im Turmbau. 
Wie ſich da die ſchwere Maſſe erleichtert, verflüchtigt, mitſtrebende Glieder 
zurückläßt, ſchließlich in einer durchbrochenen Steinpyramide gen Himmel 
reckt, das iſt doch nur als ſtolze Huldigung des Irdiſchen vor dem Ewigen zu be⸗ 
greifen. Die alten Griechen würden ihre klugen Köpfe gewaltig ſchütteln, wenn 
fie ſolche Kedheiten und Überſchwänglichkeiten ſehen könnten. Ganz nüchtern 
betrachtet ſteigt aber die Achtung vor gotiſcher Arbeitsfreude. An Bauſtoff iſt 
etwa die Hälfte geſpart, an Meißelarbeit doch das Fünf- und Zehnfache geleiſtet. 
Der Zukunft ward damit freilich eine Unterhaltungslaſt aufgebürdet, welche 
ganz außer Verhältnis zum überdeckten Raum ſteht. 
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Indes auch die Raummwirfung ilt eine ideale, unſchätzbare Größe, 
die mit allen Opfern nicht zu teuer erkauft iſt (Abb. 117). Welche Höhen, Weiten 
und Tiefen! Der Strebebogen, nötigenfalls doppelt übereinandergeſetzt, er⸗ 
laubt das Mittelſchiff ſo hoch zu führen, daß das Auge jeden Maßſtab verliert. 
Und ebenſo in die Länge. Hier iſt der romaniſche Stützenwechſel überwunden. 
Die Rechteckfelder reihen ſich gleichförmig mit ihren Pfeilerbündeln und Ge⸗ 
wölben ſcheinbar endlos aneinander, bis die Bewegung im Chorumgang ſich 
begegnet, ſich ſtaut und zurückflutet. Die Durchblicke nach den Seitenſchiffen, die 
Überſchneidungen, der Licht⸗ und Schattenwechſel bieten Schönheitswerte 
von unerſchöpflichem Reiz, und man kann tagelang in Notre-Dame zu Paris 
oder im Kölner Dom wandern, ehe man die volle Sättigung ſpürt. 

Die Gotik war die Kunſt der großen Kathedralen, wo das Rieſen⸗ 
mäßige ſich entfalten konnte. Und es gewann durch ſie neue Mittel, alles Da⸗ 
geweſene zu überbieten. Zunächſt wachſen ſich die Chöre aus, drei oder fünf⸗ 
ſchiffig und faſt ſo lang wie das Schiff, das Chorhaupt noch mit einem Kapellen⸗ 
kranz beſetzt. Dreiſchiffige Querhäuſer ſind keine Seltenheit. Und der Blick geht 
urſprünglich frei durch die gewaltigen Hallen. Die Abſchließung der Chöre durch 
Lettner, die Umfriedigung der Binnenchöre durch Chorſchranken iſt erſt ſpätere, 
raumſtörende Unſitte, um den ſingenden Kanonikern eine „Kirche in der Kirche“ 
zu ſchaffen. Den Sinn des Ganzen begreift man erſt, wenn an einem großen 
Kirchenfeſt die Tauſende der Andächtigen, der Wallfahrer Kopf an Kopf ſtehen, 
die Altäre umlagert ſind, die Prozeſſion der Kleriker, vom Hochaltar ausgehend 
mit Fahnen, Weihrauch und Weihwedel das Hauptſchiff, die Seitenſchiffe, den 
Chorumgang durchzieht und die alten lateiniſchen Hymnen mit den Rauch⸗ 
wolken zum Gewölbe ſteigen. Es iſt alles zugeſchnitten auf einen Gottesdienſt 
großer Maſſen in ſinnbildlich⸗ geheimnisvoller Form. Die Predigt hat hier 
keine Stätte. Kanzel und Geſtühl fehlen ganz oder ſind erſt nachträglich, im 
15. Jahrhundert, zur Zeit der großen Bußprediger, eingebracht, und es iſt immer 
nur ein kleines Häuflein, welches das geſprochene Wort im Widerhall der Räume 
vernehmen kann. 


2. Die Gotik in Frankreich. 


Die frühgotiſchen Kathedralen Frankreichs, die Familie, welche 
ſich an St. Denis unmittelbar anſchließt, haben auch im Aufbau noch eine 
gewiſſe Überfülle und rückſtändige Eigenheiten. In Sens, Senlis, Noyon (1148), 
Laon (1191) und in den Chören von Notre-Dame zu Chälons, Vézelay, St. 
Rémy zu Reims findet ſich noch der vier geſchoſſig ee Aufriß: Pfeilerarkade, 
Empore, Triforium, Fenſter, dabei das ſechsteilige Gewölbe und Stützenwechſel 
von ſtarken und ſchwachen Pfeilerbündeln. In dieſen Bahnen geht auch das 
Nationalheiligtum der Franzoſen, Notre-Dame zu Paris (1163—1235), 
durchaus fünfſchiffig mit mächtigen Rundpfeilern und einer vielbewunderten 
Faſſade. Die volle Reife tritt erſt in der nächſten „Epoche der großen Kathe⸗ 
dralen“ unter der glänzenden Regierung Philipp Auguſts (1180—1223) ein. 
In Chartres (1194—1260) iſt zuerſt das vierteilige Kreuzgewölbe und die 
Gleichheit aller Stützen durchgeführt, die Empore ausgeſchaltet, die Einzel⸗ 
formen ſo friſch und ſaftig wie junge Blüten. In der Krönungskirche der fran⸗ 
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118. Kathedrale zu Neims. 


zöſiſchen Könige, der Kathedrale zu Reims (1213—41) (Abb. 118), erreichen 
die Maßwerke und die Faſſade die volle Meiſterſchaft. Sie gilt als 
„Königin der franzöſiſchen Kathedralen“. Endlich in Amiens (1218—68) 
iſt das klaſſiſche, viel nachgeahmte Schulmuſter erſtanden, wovon wir eine 
„verbeſſerte Kopie“ im Kölner Dom beſitzen. Die Blüte der Hochgotik war kurz. 
Schon im nächſten Menſchenalter zeigten ſich Spuren der Überjpannung und 
Erſchlaffung. Die Kathedrale in Beauvais (1225—1272) ſollte an Kühnheit 
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119. Ste. Chapelle in Paris. 


und Größe alles übertreffen. Mit Mühe ward der Chor vollendet, doch ſtürzten 
die Gewölbe bald zuſammen. Man mußte bei der Erneuerung die Stützen ver⸗ 
doppeln. Ein Kleinod geringen Maßſtabs aber edler Schönheit iſt die St. Cha⸗ 
pelle im Juſtizpalaſt zu Paris (1243—48) (Abb. 119). Die Spätgotik 
des 14. Jahrhunderts, wo Frankreich durch allerhand Mißgeſchick tief gebeugt 
wurde, iſtlehrhafte Aberſpannung. Die Meiſter dieſer Zeit wollen 
zeigen, daß ſie alles noch feiner, leichter, künſtlicher können als die Vorfahren. 
Ein Beiſpiel iſt die Kathedrale zu Metz ſeit 1330. Die Spätgotik des 15. Jahr⸗ 
hunderts iſt dekorative Zerſetzung. Die Formen verlieren ihr An⸗ 
ſehen als Bauglieder, der Stein ſelbſt wird als weiche, bildſame Maſſe wie Holz 
oder Lehm behandelt. Am deutlichſten iſt der Verfall der Geſinnung in den 
Arkaden und Maßwerken ſichtbar. Die Stützen gehen jetzt ohne Kapitäl in die 
Bögen und Rippen über wie ein vom Tiſchler gehobeltes Rahmenwerk. Und 
die klaren geometriſchen Kreis- und Paßformen des Maßwerks werden zu 
gedrückten, züngelnden Flammen (stil flamboyant). 
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120. Dom zu Köln. Südanſicht. 


Die übrigen Länder Europas ſind wenigſtens im 13. Jahrhundert Kunſt⸗ 
provinzen Frankreichs. Am ſelbſtändigſten und reichſten iſt die Entwicklung in 
Deutſchland. 


3. Die Gotik in Deutſchland. 


In Deutſchland hatte die Gotik das hartnäckige Widerſtreben gegen 
das Strebewerk zu überwinden. Seit Anfang des 13. Jahrhunderts folgen ſich 
die wellenartigen Einbrüche ohne großen Erfolg, bis um 1250 der volle Sieg 
wie mit einem Schlage errungen iſt. Aus den erſten, vereinzelten 
Nachahmungen auf deutſchem Boden können wir die franzöſiſchen Hütten 
feſtſtellen, wo die Meijter ſich gebildet und ihre Muſter geholt hatten. Laon 
war der bevorzugte Platz; von hier iſt der Domchor in Magdeburg (1208) abhängig, 
der erſte mit Umgang, Empore und Kapellenkranz, doch ohne Streben. Dann der 
Dom zu Limburg (1220—35) bei genauer Anlehnung durchaus deutſch, doch ohne 
Streben; die Faſſade des Doms in Halberſtadt und die durchbrochenen Weſttürme in 
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Bamberg und Naumburg. In Soiſſons und Umgebung iſt die Schule für die 
beiden erſten reingotiſchen Kirchen, Liebfrauen in Trier (1227 —73) und St. Eliſabeth 
in Marburg (1235—83). Aber vergleicht man beide — in Trier ein Zentralbau 
mit zweigeſchoſſigem Aufriß, in Marburg eine dreiſchiffige Hallenkirche mit 
Querhaus, dies wie der Chor polygon geſchloſſen — wie ſelbſtherrlich find da 
die neuen Formen bemeiſtert. 

Es folgt nun eine kleine Gruppe, welche die volle franzöſiſche 
Kathedrale ohne Abſtriche verpflanzte, meiſt nach dem Muſter von 
Amiens. So zuerſt der Dom in Köln (Abb. 120), deſſen Chor (12481322), 
von Meiſter Gerhard entworfen, fünfſchiffig mit gewaltigem doppelten Strebe⸗ 
werk die maßloſe ÜAberwucherung des Außenbaues recht deutlich macht. 
Das dreiſchiffige Quer⸗, das fünfſchiffige Langhaus und die doppeltürmige 
Faſſade blieben trümmerhaft liegen, bis 1842 der Weiterbau begann, 1880 
eingeweiht, nun der Stolz der Deutſchen. Die ſtrenge Gleichheit und Wieder⸗ 
holung aller Glieder wirken etwas kalt, auch an der überreichen Faſſade, die 
doch in der Auflöſung der Maſſen vom Boden ab, in der ſcharf betonten und 
halb verhüllten Längs⸗ und Querteilung, in der verſchleierten Überleitung ins 
Achteck der durchbrochenen Helme nicht ihresgleichen auf der Welt hat. Beſchei⸗ 
dener dann die Abtei Altenberge (1255) und St. Viktor in Xanten 1263. An den 
Neubau von St. Denis (1231) lehnt ſich das Langhaus des Straßburger Münſters 
(1250—70) an, unübertroffen an innerer Raumſchönheit. Die geprieſene 
Faſſade iſt freilich nur zufällig, durch Unverſtand geworden. Der Entwurf 
Erwins war viel ſtrenger und feiner, mit einer zweiten vorgeblendeten Faſſade 
aus freiem Stab⸗ und Maßwerk, aus welcher ſich die Doppelhelme entwickeln 
ſollten. Das iſt ſpäter durch ein rohes Obergeſchoß völlig geſtört, der einzige 
Nordhelm eine ſpätgotiſche Künſtelei von Johann Hültz (1419—39), aus vier 
Wendelſtiegen entwickelt. 

Viel größer iſt die Zahl der Neubauten, welche von vornherein tüchtige 
Abſtriche an der Muſterkathedrale machten, das Triforium, Chorumgang und 
Kapellenkranz, womöglich auch den Strebebogen preisgaben und nur durch 
die Formenfriſche die franzöſiſche Schulung verraten: die Bruderchöre in 
Pforta und Naumburg (Weſt) um 1250, die Ritterſtiftskirche in Wimpfen a. B. 
1263, der Dom in Freiburg 1253 und in Regensburg 1275 und alle Kloſterkirchen 
der Franziskaner und Dominikaner, die eine vereinfachte, entkleidete, ent⸗ 
blätterte Gotik raſch ſelbſt in den Kleinſtädten des Oſtens einbürgerten. Aber 
während die Kathedrale im deutſchen Binnenland mit einer Niederlage endete, 
eroberte ſie ſich auf dem Seewege eine neue Provinz im ſog. „wendiſchen 
Quartier“, in den Hanſeſtädten Lübeck (Marienkirche 1270—1310), Roſtock, 
Wismar, Stralſund, Greifswald, wo wir überall großzügige Anlagen mit Chor⸗ 
umgang und Kapellenkranz finden. 


4. Die deutſche Spätgotik. 

Seit etwa 1300 war der Zuſammenhang mit dem Mutterland der Gotik 
geſtört, die deutſche Kunſt ſich ſelbſt überlaſſen. Und man ſpürt das alsbald im 
einzelnen. Die Bauglieder, Säulen, Maßwerke, vor allem das Naturlaub ver⸗ 
trocknen durch Verzierlichung und Verkünſtelung. Das leitet auch hier die 
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121. Wieſenkirche in Soeſt. 


Spätgotik ein. Aber neue Raumſchöpfungen, neue Aufgipfelungen waren 
noch zu erfinden. Die Hallenkirche einerſeits, der Turmbau anderer⸗ 
ſeits machen den Ruhm der Spätgotik aus. Ein drittes iſt die Umſetzung der 
Gotik in Backſteinfor men. 

Die Hallenkirche mit drei gleichhohen Schiffen iſt eine alte, noch 
romaniſche Erfindung Weſtfalens, ſozuſagen eine oberirdiſche Krypta und mit 
den ſchweren gedrückten Tonnen⸗ oder Kreuzgewölben des 12. und 13. Jahr⸗ 
hunderts ungemein häufig im Land der roten Erde. Hier war die Gotik eine 
wirkliche Erlöſung. Die Pfeiler ſchießen mit der Decke empor, und die großen 
Fenſter geben Licht. Es entſteht ein Raumbild, doppelt ſo frei als das der 
Baſilika und dreimal einfacher im Aufbau. Denn die inneren Gewölbe halten 
ſich ſelbſt durch Gegendruck, die äußeren laſſen ſich durch bloße Strebepfeiler ab⸗ 
ſtützen. Und bald fand man (im Backſteingebiet) die glückliche Auskunft, die 
Streben nach innen zu ziehen, wodurch der zerklüftete Außenbau ganz vermieden, 
innen aber, zwiſchen den Streben, eine Menge Privatkapellen für Geſchlechter 
und Zünfte gewonnen wurden, darüber ein Laufgang zur Begehung der Fenſter. 
Dem geiſtreichen Kopfe, der St. Eliſabeth in Marburg in reiner Hallenform 
erdachte, gebührt eine Bürgerkrone. Ganz Heſſen (Haina, Wetzlar, Wetter, Alsfeld, 
Friedberg u. a.) und Weſtfalen (Wieſenkirche in Soeſt u. a., Abb. 121) folgten 
ihm nach. Den Weg nach Süddeutſchland bahnte der Hallenkirche Heinrich 
Parler von Köln, der Stammvater einer weitverzweigten und verſchwägerten 
Baumeiſterfamilie. Seine Neuerungen ſind völlige Abſtoßung der Querhauſes, 
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Hallenſchiff und Hallenchor mit 
ü Umgang, Kapellen zwiſchen den 
. Streben mit glatten Außen⸗ 
mauern. Der Raum iſt ſomit 
ganz einheitlich und um jo durch⸗ 
ſichtiger, als zu Stützen ſchlanke 
Nundpfeiler gewählt ſind. Das 
erſte Denkmal iſt die Kreuzkirche 
in Gmünd (1351—1410), in raſcher 
Folge ſchließen ſich die ſchwäbi⸗ 
ſchen, fränkiſchen, bayeriſchen 
Reichsſtädte an, Schwäbiſch⸗Hall, 
Eßlingen, Nördlingen, Dinkels⸗ 
bühl, Nürnberg (Frauenkirche 
1348, Sebalduschor 1369, Lorenz⸗ 
chor 1439). Beſonders licht und 
kühn iſt die bayeriſche Backſtein⸗ 
gruppe (in Landshut, Ingolſtadt, 
München). Von Franken ſpringt 
die Form nach Oberſachſen über, 
wo ſich in den jungen Bergſtädten 
Annaberg, Schneeberg, Chemnitz, 
Zwickau u. a. eine glänzende, zier⸗ 
freudige Nachblüte der Gotik ent⸗ 
wickelt. Ein merkwürdiges Zwi⸗ 
ſchenſpiel gaben die jüngeren 
Parler, die Söhne Heinrichs, durch 
Er eine verkünſtelte Erneuerung der 
122. Dom in Regensburg. Baſilika und des Strebewerks, 
Johannes am Münſterchor in Frei⸗ 
burg 1359, Peter am Dom in Prag (1344 von Matthias v. Arras begonnen), 
an St. Bartholomäus in Kolin 1360 und St. Barbara in Kuttenberg 1380, 
während ſonſt in Oſterreich der Hallenchor altheimiſch iſt und ſelbſt die Wiener 
Kathedrale, St. Stephan, ein (ſchlecht beleuchtetes) Hallenſchiff hat. 

In der Entwicklung von Prachtfaſſaden hatten ſich die Franzoſen als Meiſter 
erwieſen, im Turmbau waren ſie ſtecken geblieben. Dieſe Aufgabe haben 
die Deutſchen unter rieſiger Höhenſteigerung und völliger Auflöſung der Maſſen 
zu aller Welt Bewunderung gelöſt. Zunächſt eintür mig. Das vollendete 
Muſter iſt der Münſterturm zu Freiburg (um 1340) mit dem erſten durch⸗ 
brochenen Helm, nachgeahmt in Eßlingen und Reutlingen, aufs äußerſte geſteigert 
beim Münſterturm zu Ulm. Dann auch zweitürmig beim Dom in Magde⸗ 
burg, in Regensburg (Abb. 122) und, wie ſchon bemerkt, am glänzendſten in Köln. 

Die Einführung des Backſteins im ſteinarmen Oſten Deutſchlands war 
eine Großtat. Sie ermöglichte erſt, am künſtleriſchen Wettbewerb teilzunehmen, 
und wird nicht dadurch verkleinert, daß die Kunſt des Ziegelbrennens zugleich 
mit einer fertigen Formenſprache ſeit 1150 aus der Lombardei übertragen 
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123. Trinitatiskirche und Annenkapelle in Danzig. 


wurde. Prämonſtratenſer und Ziſterzienſer waren daran ſtark beteiligt. Ihre 
romaniſchen Kirchen in Jerichow, Dobrilugk, Lehnin zeigen die lombardiſchen 
Ziermittel, Rund⸗ und Kreuzbogenfrieſe, Konſolſimſe, Stromſchichten, Wand⸗ 
liſenen, Rundſtäbe und Trapezkapitelle, ganz fertig, ohne Vorſtufe und ohne 
Entwicklung. Die Gotik ſtellte den Backſtein vor eine ſchwere, ſcheinbar un⸗ 
lösliche Aufgabe. Zwar alle Wölbungen und Konſtruktionen waren mit dem 
handlichen, feſten Material leichter auszuführen, aber all die Kunſtarbeit, die 
Vorkragungen, freien Endigungen, die Maßwerke, die Bildnerei, der freie Laub⸗ 
ſchmuck waren weder zu formen noch zu brennen. Der Ausweg lag in einer 
beſcheidenen Gliederung mit Vervielfältigung der Kehlen, Stäbe, Krabben uſw. 
und in Flächenmuſtern, Gitterfrieſen, wie ſie beſonders an Portalen, Strebe⸗ 
pfeilern und Giebeln, hier ſelbſt in freier Luft, Verwendung finden (Abb. 123). 
Auf dieſem Wege finden wir zuerſt die Giebelfaſſade in Chorin 1272, reicher die 
Marienkirche in Neubrandenburg 1298 und in Prenzlau 1325, am reifſten 
St. Kathrinen in Brandenburg 1381. Aber oft iſt der Wert ganz in der großen 
und freien Raumentwicklung geſucht, die, wie bemerkt, die Hallenform mit ein⸗ 
gezogenen Streben verleiht (Dom und St. Marien in Stendal, die mächtige 
Marienkirche in Danzig mit dreiſchiffigem Querhaus, Kloſter- und Deutſchordens⸗ 
kirchen in großer Zahl). 


5. Die Gotik in England. 

Die engliſche Gotik war mehr ein Seitenſchoß als ein Zweig der 
franzöſiſchen, früh ſelbſtändig und eigenſinnig, gleichgültig gegen die ſchwung⸗ 
volle Weiterbildung des Baugerüſtes in Frankreich und Deutſchland. Dies 
ſtand ſeit der Normannenzeit ziemlich feſt, damit das Raumbild. Es iſt grund⸗ 
ſätzlich ein anderes als auf dem Feſtlande: man liebt die rieſige Länge bei ge⸗ 
ringer Breite und Höhe, ſchlichte, glatte Chöre, in der Mitte ein, manchmal 


Bergner, Grundriß. 8 


114 Siebentes Kapitel: Die Baukunſt im Mittelalter. 


zwei Querſchiffe, einen tüchtigen 
Vierungsturm, eine breitgelagerte 
Weſtfront. Der Stilwechſel liegt 
in der Umkleidung dieſes Kernes, 
und die Engländer unterſcheiden 
danach drei Stufen: das Lancet 
oder early english 1190-1245, das 
Decorated 1245—1390, das Per- 
pendicular 13901560. Das Lancet 
(Chor von Canterbury 1185, Lincoln 
1209—35, Salesbury 1220 —58) hat 
den dreigeſchoſſigen Aufriß von 
Arkaden, Emporen oder Triforien 
und Fenſtern, die Geſchoſſe ſcharf 

. = betont, die Fenſter klein und zahl⸗ 
124. Grundriß der Kathedrale in Leon. reich, ebenſo die Säulchenſtellungen, 
auch da, wo ſie überflüſſig ſind, durch 
gehäufte Spitzbögen in bunter Miſchung belebt und verkuppelt. Die Zierformen 
ſind fein, ſauber, ſpitz. — Das Decorated (Weſtminſter 1245, Exeter 1280, Vork 
1335) macht ſich kenntlich durch die Stern⸗ und Fächergewölbe, die großen 
Fenſter mit Stab⸗ und Maßwerk, das Maßwerk aber ſogleich in Gitter⸗ oder 
Rauten⸗ und Wellenlinien (das Flowing). — Das Perpendicular (Wincheſter 
1393, Langhaus von Canter⸗ 
bury 1390, St. Georgskapelle 
in Windſor 1460—83, Kings 
College in Cambridge 1472 bis 
1530) iſt von der ſenkrechten 
Linie beherrſcht. Die Säulen 
ſchießen gleich bis zur Decke, 
die Wandgliederung wird ſchrei⸗ 
nerartiges Rahmenwerk. Als 
Gegengewicht dient der ganz 
flache Tudorbogen oder das ge⸗ 
rade Stabwerk. In den Giebeln 
oft ganz große Fenſter. Die Luſt 
am Gewölbe erlahmt. Man 
macht Fächergewölbe aus Holz 
mit durchlaufendem Scheitel 
oder zeigt wieder die offenen 
Dachſtühle, wie ſie in den Hallen 
der Schlöſſer ſeit der Normannen⸗ 
zeit fortlebten. Vom franzöſi⸗ 
ſchen Schulſtandpunkt iſt vieles 
zu tadeln, als germaniſche Raſ⸗ 
ſenkunſt wird man die engliſche 
125. Kathedrale in Burgos. Gotik um jo höher achten. 
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6. Die Gotik in Spanien. 

Spanien iſt auch in bezug auf den Kirchenbau das Land voller Rätſel 
und Wunder. Das Volk war ſtolz, träge, ſpröde, verſchloſſen, öffnete aber 
in Kunſtſachen dem Fremden alle Türen. Wie das Mauriſche als Mudejar 
fortwuchs, ſahen wir oben. Und jo amtierten die Biſchöfe unbefangen jahr⸗ 
hundertelang in Moſcheen (wie in Cordoba), und ganze Provinzen wußten kaum, 
wie eine chriſtliche Kirche ausſah. Wie Oaſen in einer Wüſte erſcheinen die könig⸗ 
lichen Kathedralen in Toledo und Valencia, rings umher iſt nichts. Und als die 
Gotik, von Franzoſen, Niederländern, Deutſchen gebaut, wenigſtens den großen 
Städten reichlicher beſchert wurde, begegnete ſie einem Unverſtand ohnegleichen. 
Echt ſpaniſch iſt nämlich die völlige Vernichtung des Innenraumes durch zwei 
Einbauten, den Coro (Prieſterchor) inmitten des Langhauſes, vorn durch ein 
Gitter, ſeitlich durch hohe Schranken umſchloſſen, und die Capilla mayor (das 
Altarhaus) an der Stelle des Binnenchors, ebenſo umſchrankt, mit einem rieſigen 
Retablo ſchließend. Zwiſchen beiden die Vierung und ein Gang (Trascoro). 
Der Gottesdienſt vollzieht ſich wie ein tiefes Geheimnis, ungeſehen, kaum ge⸗ 
hört. Fürs Volk ſind die Kapellenreihen, die das Langhaus umziehen. Be⸗ 
zeichnend iſt ferner die Lichtarmut. Nur auf den Altar fällt durch die Kuppel 
des Vierungsturmes (Cimboro) ein beſſeres Licht. Die franzöſiſchen Gotiker 
führten das Schema der großen Kathedrale unter König Ferdinand den Heiligen 
mehrmals aus, in Burgos 1221, in Toledo 1227 und in Leon (Abb. 124). Aber 
dem ſpaniſchen Geiſte angemeſſener ſind die ſpäteren großen fünf- oder ſieben⸗ 
ſchiffigen Hallen z. T. ohne Chor, in Sevilla 1403, Salamanka 150960, 
Segovia 1522—90, Granada 1521 in Renaiſſance vollendet, und Zaragoza, 
die ſchon mehr als Moſcheen gedacht ſind. Was nun aber dieſe Bauten in wahre 
Gedichte verwandelt, iſt die betäubende Fülle von Zier- und Bildwerk, womit 
die Schranken und Säulen, die Faſſaden, Portale, Türme (Abb. 125) und Kreuz⸗ 
gänge eingeſponnen werden. Das gotiſche verkümmerte Laub (estilo florido), 
die Bildhäuschen und Maßwerke, vermiſcht mit den wildeſten Renaiſſanceorna⸗ 
menten des Goldſchmiedeſtils (estilo plateresco) und den Ausläufern des Mu⸗ 
dejar, bilden ein abenteuerliches Gemenge, das eben nur durch maßloſe 
Häufung den Sinn gefangen nimmt. 


7. Die Gotik in Italien. 

Nach Italien wurde eine beſcheidene Gotik durch die Ziſterzienſer ein⸗ 
geführt (Faſſanova 1187 —1208) und von den Franziskanern zu großen Predigt⸗ 
kirchen (oft noch mit Holzdecken) umgearbeitet (Sta Croce in Florenz 1294 
bis 1330). Die italieniſche Baugeſinnung verfolgt mit ſparſamen gotiſchen 
Mitteln ungotiſche Ziele, die ſich in folgenden Eigenheiten ausſprechen: Weit⸗ 
räumigkeit ſtatt Höhenräumigkeit, weite Arkadenſtellung mit quadrati⸗ 
ſchen Gewölben im Mittelſchiff, hohe Seitenſchiffe, die das Strebewerk be⸗ 
ſchränken oder ganz unterdrücken, dafür die fatalen eiſernen Zugſtangen, ſchmuck⸗ 
reiche Giebelfaſſaden ohne Türme, Gliederung nicht durch bauliche, ſondern 
durch plaſtiſche oder maleriſche Mittel (Verkleidung des Backſteinkernes mit 
mehrfarbigem Marmor); wie denn oft Maler und Bildner die Bauten leiteten. 
So waren für die toskaniſche Gotik beſtimmend Giovanni Piſano, der in Piſa 
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126. Dom zu Siena. 


127. Dom zu Mailand. 
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den Campoſanto (1278—83), in Siena den geſättigten, klangvollen Schmuck 
der Domfaſſade (1284) (Abb. 126) und die Verkleidung des Domes von Prato 
(1317) entwarf; und Arnolfo di Cambio, der in Florenz die Pläne für den Dom 
1294 und Sta Croce beſtimmte, beide groß, ernſt, etwas öde, ſo auch die vielen Nach⸗ 
ahmungen, Sta Maria novella (1278—1350), die „Braut“ Michelangelos, 
St. Petronio in Bologna (13881440), ein Plan überſpannter Ruhmſucht, 
wie ſie zwiſchen den Stadtrepubliken damals blühte. Nur das Schiff iſt voll⸗ 
endet. Begann doch auch Siena einen Rieſendom, wozu der vorhandene nur 
das Querhaus bilden ſollte, ſeit 1348 Ruine geblieben. In der Domfaſſade 
von Orvieto (ſeit 1290) bewundert man „das größte und reichſte polychrome 
Denkmal der Erde“. Aus gleicher Ruhmſucht erſtanden auch die beiden großen 
lombardiſchen Bauten der Visconti, der Dom in Mailand, ſeit 1387 (Abb. 127), 
erſt von Napoleon vollendet, ein Marmorgebirge von ausſchweifender Pracht, 


128. Albrechtsburg in Meißen. 
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129. Nathaus in Braunſchweig. 


und die Certoſa bei Pavia (ſeit 1396), in Renaiſſance bis 1508 vollendet, die 
Faſſade ein Prunkſtück echt italieniſcher Zierbaukunſt. 


8. Die bürgerliche Gotik. 


Die bürgerliche Baukunſt war durch die Gotik in eine üble Lage 
gebracht. Ihre Grundſätze und Bauglieder ließen ſich für einen Wohnbau mit 
niedrigen Geſchoſſen gar nicht, ihre Gewölbe höchſtens für Hallen und Säle ver⸗ 
wenden. So blieben nur gewiſſe Einzelheiten als willkommene Gabe, die 
größeren, lichtreicheren Fenſter, die feingliedrigen Portale, Frieſe, Baluſtraden, 
Giebel, Erker, vielleicht noch Türmchen, Dachreiter, offene Arkadengänge. 
Aber die Beiſpiele ſind ſelten, von denen man ſagen kann: der Kern, das Gerüſt 
iſt gotiſch gedacht, in Stützen und Füllungen zerlegt. Meiſt iſt das Gotiſche nur 
ein Außeres, Zufälliges, und beſonders in Deutſchland liebt man es, beſcheidene, 
ungegliederte Anſichten durch verſtreute Shmudmittel, ſog. „Drücker“ zu beleben. 

Zwar treibt auch der Burgen- und Schloßbau noch die kräftigſten Triebe. 
Man kann an die trotzige Papſtburg in Avignon, an die befeſtigte Inſelburg 
Mont St. Michel in der Normandie, an die großzügigen Bauten Karls IV. 
in Böhmen (Karlſtein 1348—65) und der Mark (Tangermünde), an das Land— 
grafenſchloß in Marburg, an die gewaltige Baſtille „s' Gravenſteen“ in Gent, 
an die künſtleriſch wertvollſte Albrechtsburg in Meißen (1471) (Abb. 128) er⸗ 
innern. Nicht zu vergeſſen die Deutſchordensburgen in Preußen, welche, 
voran die Marienburg, in muſterhafter Weiſe die Wehrhaftigkeit mit einer fürſt⸗ 
lichen Wohnlichkeit vereinigen. Aber der Schwerpunkt glitt doch merklich in das 
ſtädtiſche Bauweſen hinüber. Geiſtliche Fürſten, reiche Abteien und Adlige 
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gründeten ſich Stadtpaläſte (Haus des Jaques Coeur in Bourges, 1443, Hotel 
Cluny 1490 in Paris). Die erſtarkten Bürgerſchaften ſchufen ſich Wehr- und 
Nutzbauten von größtem Zuſchnitt. Der Mauerring Nürnbergs mit den ge⸗ 
waltigen Torburgen aus Dürers Zeit gibt noch eine Anſchauung von der Wehr: 
haftigkeit einer Reichsſtadt. Und ſolche ſchwere Mauergürtel trugen ſelbſt 
Mittel- und Kleinſtädte. Der Bürgerſtolz ſprach ſich dann weiter in den öffent⸗ 
lichen Bauten aus, in den Rat⸗ und Kaufhäuſern, Zunft⸗ und Zeughäuſern, 
in Schulen und Hoſpitälern. Das deutſche Rathaus hat ſich aus der Ver- 
bindung einer Halle (Bürgerſaal) mit der Gerichtslaube entwickelt. In Nord⸗ 
deutſchland ſteht oft das Wahrzeichen der Stadtfreiheit, der Roland, davor 
(Bremen, Halberſtadt, Stendal). Seine Blüte liegt erſt im nächſten Zeitraum. 
Indes hat uns auch die Spätgotik glänzende Prunkſtücke hinterlaſſen (in Ulm 
und Regensburg, in Weſel und Münſter, in Neuſtadt a. O. und Braunſchweig 
(Abb. 129), woran die Umarbeitung der gotiſchen Glieder für die breite Haus⸗ 
faſſade oder den hochſtrebenden Giebel vollkommen geglückt iſt. Noch all⸗ 
gemeiner gelang dies freilich dem Backſtein, der ſchon beim Kirchenbau auf 
eine beſcheidene, aber ſichere Gliederung mit ſtrebenartigen Liſenen, Simſen, 
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Fenſtern und Ziergiebeln 
gewieſen war und dieſe 
Art ohne weiteres auf 
das Bürgerhaus über⸗ 
nehmen konnte. Die 
Schauſeiten überwuchern 
zuweilen zu mächtigen 
Kuliſſen, hinter denen 
ſich das Kleine verbirgt 
(Rathaus zu Lübeck, zu 
Stralſund). Aber wir 
haben Giebelhäuſer der 
Oſtſeeſtädte Greifswald), 
in Lüneburg ganze Stra⸗ 
Benbilder, wir haben die 
Rathäuſer zu Tanger⸗ 
münde (Abb. 130) und 
zu Königsberg i. N., wo⸗ 
ran ſich die klarſte und 
reinſte Schönheit der Li— 
mien, des „Reliefs“ und 
der Ziermittel offenbart. 
Demgegenüber ſtehen 
einige der reizvollſten 
Gruppierungen, die 
ſcheinbar willkürlich oder 
zufällig geworden ſind 
wie das Rathaus in 
Breslau oder die Ecke 
am Ratsturm in Prag. 

Von den Zunfthäuſern iſt der Artushof in Danzig, die Trinkſtube der Georgs⸗ 
bruderſchaft (1479) bei weitem das vornehmſte Beiſpiel. Von Toren ver- 
dienen die im Backſteingebiet das Holſtentor in Lübeck, die Stendaler und 
Tangermünder Tore Erwähnung, die ſchönſte der Brücken iſt die Nepomuks⸗ 
brücke in Prag (Abb. 131), beiderſeits mit maleriſchen Tortürmen beſetzt. 
Am leichteſten waren der Gotik öffentliche Denkmäler mit Fialenaufbau oder 
Brunnen nach Art einer Turmſpitze (der ſchöne Brunnen in Nürnberg 1385). 

Will man indes die Wucht und Kraft der bürgerlichen Gotik auf ihrer Höhe 
ſehen, ſo muß man die belgiſchen Städte durchwandern. Hier waren es die 
Niederlagen des Gewerbefleißes, die Tuchhallen (zu Ppern und Brügge) und 
die Rathäuſer (zu Brügge 1376, zu Löwen 1447, zu Brüſſel 1404), überragt 
oder begleitet von einem mächtigen Uhrturm (Belfried), an denen die Auflöſung 
der Mauern innerhalb des Geſchoßbaues ſchrittweis bis zur Vollendung gedieh. 
Das Rathaus in Löwen, das alte Schatzhaus der Normandie, jetzt Palais de 
Juſtice in Rouen halten den Vergleich mit jeder Kathedrale aus. Ebenbürtig 
reihen ſich die „Hallen“ engliſcher Schlöſſer (Hampton Court 1536) und Schul⸗ 


131. Nepomuksbrücke in Prag. Brückentürme 
der Kleinſeite. 
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132. Ca d'oro in Venedig. 


häuſer in Cambridge und Oxford (All Souls College 1440) an. — Angeſichts 
dieſer Denkmäler darf man zweifeln, ob die Renaiſſance den nordiſchen Völ⸗ 
kern höhere Kunſtwerte zu bringen hatte. Wir erkennen vielmehr mit den 
engliſchen Bahnbrechern der modernen Baukunſt (Morris, Ruskin, Norman 
Shaw) eine unheilvolle Störung und Unterbrechung der volkstümlichen Ent⸗ 
wicklung. 

Demgegenüber iſt die Gotik Italiens doch in den Kinderſchuhen ge⸗ 
blieben. Die hochgefeierten Stadtpaläſte von Florenz und Siena ſind Stein⸗ 
käſten mit hübſchen Fenſterreihen und wuchtigen Zinnenkränzen, etwas freier 
ihre Hallenhöfe und die paar offenen Hallen (Loggia dei Lanzi in Florenz 
1376). Auch das Prunkſtück Venedigs, der Dogenpalaſt, iſt trotz aller Maſſen⸗ 
bewunderung ein baulicher Widerſinn, unten die doppelten offenen Hallen, 
oben die ſchwere ungegliederte Mauermaſſe. Beſſerer Verſtand und Schön⸗ 
heitsſinn kommt in den Adelshäuſern am Canale grande, der CA d'oro (Abb. 132) 
und ihren Verwandten mit den zierlichen Säulenbogen zutage. Aber auch dies 
iſt doch nur ein verſchwindend kleiner Ausſchnitt aus dem Formenſchatz der 
Gotik, der ſich in Oberitalien wenigſtens einmal würdig offenbart, am Ospidale 
in Mailand mit den reichſten und zierlichſten Fenſtern, die ſich in Formſteinen 
bilden ließen. Aber die beſte Gotik Italiens dürften die Denkmäler der Skaliger 
in Verona ſein, das letzte Can Signorios (1375) das prächtigſte, ein kleiner 
Ruhmestempel des ruhmloſen Fürſten. 


Achtes Kapitel. 
Bildnerei und Malerei im Mittelalter. 
I. Die Plaſtik. 
1. Die Anfänge in Deutſchland. 

Denn karolingiſcher und ſächſiſcher Zeit iſt die Großbildnerei faſt 
A tot, und im Kleinbetrieb, in Elfenbein⸗ und Goldſchmiedearbeiten, 
wird das Erbteil der Antike, durch beſtändige byzantiniſche Einfuhr 
geſtärkt, langſam aufgezehrt. Die Elfenbeine, Buchdeckel und Reliquien⸗ 
käſtchen, wie ſie aus den franzöſiſchen Schulen von Tours, Poitiers, Sens, 
Reims und den deutſchen von Metz, Trier und St. Gallen (Tutilotafeln von 
912) hervorgingen, erreichen oft einen erſtaunlichen Formenadel, auch im 
Akanthuslaub der Umrah⸗ 
mungen (Abb. 133). Für 
die Edelſchmiedekunſt, die 
jetzt mit etwas barbari⸗ 
ſcher Freude an Glanz und 
Schimmer mit maſſenhaft 
aufgeſetzten edlen Steinen, 
bunten Glasflüſſen, Fili⸗ 
granfüllungen und aus 
Goldblech getriebenen Fi⸗ 
guren arbeitet, ſind die 
Werkſtätten vom Reims, 
Trier, Reichenau und Eſſen 
die beherrſchenden Mittel⸗ 
punkte. Aus der Reimſer 
gingen u. a. die Altarum⸗ 
kleidung von St. Ambrogio 
in Mailand, das „Paliotto 
d'oro“ hervor, 835 von 
Meiſter Wulfwin geſchaf⸗ 
fen, der Deckel des „gol⸗ 
denen Buches“ (Codex 
aureus) aus St. Emmeram 
und das Feldaltärchen 
König Arnulfs (jetzt beide 
in München). Die Trierer 
Werkſtatt unter Biſchof 
133. Karolingiſch⸗franzöſiſcher Buchdeckel um 900. Egbert (977—993) brachte 

Nat.⸗Bibl. Paris. den Ziermitteln den feinen 
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byzantiniſchen Zellenſchmelz. Die Hauptwerke ſind der Andreastragaltar in 
Trier mit dem Fuß des Heiligen, der Deckel des Egbertevangeliars in Gotha 
und die alte deutſche Kaiſerkrone (in Wien). Die Reichenau iſt mit der Altar⸗ 


tafel Ottos III. im Münſter zu Aachen (um 1000) und 
der Altartafel Heinrichs II. aus dem Münſter in Baſel 
um 1020 im Cunymuſeum zu Paris glänzend ver⸗ 
treten. In Eſſen entſtanden die zwei Prunkkreuze 
des dortigen Domſchatzes. Auch in Hildesheim machte 
man unter B. Bernward ähnliche Sachen. Aber das 


Streben dieſes ſeltenen, vielgereiſten und baufreu⸗ 


digen Mannes (ſ. S. 93) ging doch noch höher. Er 
erweckte den Erzguß zu großen Au’gaben. Für ſeine 
Michaeliskirche ließ er zwei Türflügel (wohl nach dem 
Vorbild der Holztüren von St. Sabina in Rom) um 
1015 und eine Chriſtusſäule (nach der Trajansſäule 
. S. 69) 1022 gießen, die ſich fo ergänzen, daß auf 
den Türen Schöpfung und Sündenfall, Anfang und 
Ende des Lebens Jeſu, auf der Säule in 28 Szenen 
das mittlere Leben des Herrn, ſeine Taten und Wun⸗ 
der erzählt ſind (Abb. 134). Die Formen ſind frei⸗ 
lich ſchwach, die nackten Voreltern kindlich unbeholfen. 
Aber der Mangel wird erſetzt durch einen friſchen 
Bewegungsausdruck, durch eine Zeichenſprache mit 
Händen, Leibkrümmung, Kopfneige und Blickrichtung. 
Man verſteht ohne weiteres den Zuſammenhang, die 
Urſachen, die Folgen der Geſchichte. Und es iſt ordent⸗ 
lich rührend, wie auf den Türen ſich die Köpfe aus 
der Fläche zur freien Bewegung herauszuringen 
ſuchen. Geringere Nachklänge ſind die Türen mit dem 
Leben des hl. Adalbert am Dom zu Poſen und die 
Erztüren in Nowgorod, die vielleicht in Magdeburg 
gegoſſen wurden. Von daher ſtammt auch das erſte 
Großbild eines deutſchen Königs, das wir kennen, 
die Grabplatte Rudolfs von Schwaben (F 1080) im 
Dom zu Merſeburg. Dann wird es auch im Sachſen— 
land für lange Zeit ſtill. 

Die Großbildnerei in Stein zum Zweck des 
Kirchenſchmucks, als Gehilfin und bald als Schweſter 
der Baukunſt, regt ſich im 12. Jahrhundert, und zwar 
gleichzeitig auf verſchiedenen Feldern, in der Lom⸗ 
bardei, in Südfrankreich und in Sachſen. Es iſt 
höchſt lehrreich, wie verſchieden die Sache angefaßt 
wurde und wie ſie auslief. 


* * 
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134. Chriſtusſäule Bernwards 
im Dom zu Hildesheim. 
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136. Vom mittleren Portal von St. Trophime in Arles. 
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2. Oberitalien. 


Die Lombarden bearbeiten Kanzeln, Schranken, Taufſteine, vor⸗ 
zugsweiſe Kirchenportale, doch ausſchließlich im flachen Relief. An Frei⸗ 
figuren haben ſie ſich nie gewagt. Sie umſpinnen die Türgewände und deſſen 
Säulchen mit einem Rankengeflecht, ſetzen wohl auch ein Giebelhäuschen 
davor, erzählen dann aber bibliſche und legendäre Geſchichten im Relief auf 
dem Bogenfeld, dem Türſturz und ſeitlich auf den Steinen der Mauer in einem 
rohen, ſelbſt gefundenen Stil, der ſich nur langſam etwas beſſert. Der antike 
Einſchlag beſchränkt ſich auf gut nachgemachtes Akanthuslaub. Heftiger wirken 
nordiſche Erinnerungen in wilden Fabeltieren, kämpfenden Rittern u. dgl. 
nach, ſelbſt die Heldenſage wird geſtreift, Roland und Olivier, König Artus, 
Theoderich auf der Jagd. Und ſtolz auf ſolche Erfindungen, preiſen die Künſtler 
ihren Namen und ihr Werk in ruhmredigen Inſchriften. Die drei fleißigſten 
ſind Meiſter Nicolaus, der am Dom, an St. Zeno in Verona, am Dom 
in Ferrara (1135) arbeitete und dann nach Königslutter verſchlagen wurde, 
Meiſter Wiligelmus, der ebenſo an St. Zeno, dann am Dom in Modena 
tätig war, und Benedetto Antelami (1178 —1216) am Dom und an 
der Taufkirche in Parma (Abb. 135). Eine gleiche, nur noch etwas rohere 
Bildfreudigkeit entfaltet ſich in Toskana, hier vorzugsweiſe an Kanzeln, Tauf⸗ 
becken, Biſchofsſtühlen. Die Maſſe iſt groß, ein Aufſtieg blieb verſagt. 


3. Südfrankreich. 


Ganz anders Südfrankreich. Hier wird von vornherein die Bild- 
nerei als Bauſchmuck „aus dem Block“ entwickelt, und die Verbindung der 
Figuren mit den Baugliedern iſt inniger, als ſie bei den Griechen war. Voran 
gehen die Portale von St. Trophime in Arles (Abb. 136) und St. Gilles 
um 1150. Hier gibt die Schulung an Denkmälern römiſcher Kaiſerzeit ſogleich 
eine gewiſſe Meiſterſchaft. Der Aufriß iſt den Triumphbögen, das Relief den 
Sarkophagen nachgebildet. Der Inhalt aber iſt der Moſaikmalerei entnommen 
(J. S. 77): Chriſtus als Weltrichter im Bogenfeld, die Apoſtel als Beiſitzer 
auf dem Türſturz, Engel in der Bogenkehle, Gerechte und Verdammte auf 
dem breiten Gebälk, und — eine folgenreiche Neuerung — Standfiguren von 
Heiligen als Fürbitter in den Niſchen des unteren Gewändes. Die ganze Auf⸗ 
machung iſt ſo klar und eindrucksvoll, daß der raſche Siegeslauf durch das 
Abendland begreiflich wird. Denn in der gleichen Art ließ ſich auch jedes andere 
Portal mit einheitlichem Grundgedanken, ein Marien⸗ oder Apoſtelportal 
entwerfen, es ließ ſich jene beliebte Gruppe von drei Portalen geſtalten (ſo ſchon 
in St. Gilles), die in der Gotik die Regel bildet. Nur iſt zunächſt außerhalb 
der Provence die Formenſprache ganz frei von der antiken Art, Menſchen zu 
ſehen. Die nordiſche Naturloſigkeit, von der wir oben ſprachen (ſ. S. 90), 
erreicht die äußerſte Keckheit. Die Figuren ſind ihr bildſame, gefügige Schemen, 
die einerſeits lang, dünn und ſteif, ſo wie es ein zugeſchnittener Steinpfoſten 
geſtattet, nicht ſowohl aus dem Blocke herauskommen als vielmehr hinein⸗ 
gebannt ſind, andererſeits im Relief wie Ranken zur Flächenfüllung gedehnt, 
verdreht, in Kniebeuge, Arm- und Kopfverrenkung mißbraucht werden. Ein 
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Weg geht rhone- 
aufwärts nach 
Burgund, wo in 
Autun, in Véze⸗ 
lay dieſe Unnatur 
mit ausdrucksvol⸗ 
len Köpfen, mit 
feinen Spiralfal⸗ 
ten und flattern⸗ 
den Gewandſäu⸗ 
men gepaart iſt. 
Man ſieht, dieſe 
Bildner waren 
keine Stümper. 
Ein anderer geht 
hinüber in die 
Languedoc, wo 
137. Von der Vorhalle des St. Peter in Moiſſac, um 1130. St. Sernin in 
Toulouſe, St. Pe⸗ 
ter in Moiſſac (Abb. 137) die gleichen zarten, ſchlotternden Schemen in 
reizendem Bewegungsausdruck zeigen, daneben viel tolle Beſtien, Tierkämpfe 
und Fabelſpuk in den Kapitellen und Frieſen. Weiter nördlich ſind ganze 
Faſſaden als Bildwände behandelt, die Kathedrale in Angoulene, Notre⸗ 
Dame la grande in Poitiers, St. Niclas in Civray, mit kurzen, rohen Figuren 
in Rundbogenarkaden. 


3 


no 


4. Nordfrankreich. Die Hochblüte. 


In Nordfrankreich führten vom gleichen Standpunkt des bild⸗ 
neriſchen Vermögens wenige kräftige Sprünge zur Vollendung, zur Gotik. 
Den Ausgangspunkt bildet die dreitorige Weſtfront von Chartres, inhaltlich 
von St. Trophime abgeleitet, künſtleriſch geringer als alles Vorgenannte, mehr 
durch die Maſſe, den Ideenreichtum und den ſcharfen Bauzwang wirkſam als 
durch die Güte. Die Stand iguren in den Gewänden (hier Vorfahren Chriſti) 
ſind die reinen Säulenheiligen, ſteif wie Pflöcke, überſchlank, mit kurzen, an⸗ 
gepreßten Armen, die Gewänder in feine, lineare Falten ohne einen Naturhauch 
gelegt; aber in den Köpfen regt ſich ein neues Leben, ein Erwachen des Natur⸗ 
ſinns. Das ſind ja auf einmal nicht mehr die ewigen Byzantiner, ſondern neue 
Menſchen, langköpfige Germanen mit eigenem Mund, eigener Naſe, mit Augen, 
Bart und Haar, wie es noch nicht da war; dazwiſchen liebreizende, lächelnde 
Frauen mit langen Zöpfen. Von hier aus ging es nun gewaltig vorwärts 
und nach allen Seiten. Das Südportal von Le Mans, die Weſtportale von 
Notre⸗Dame in Paris (Abb. 138), die beiden Kreuzportale in Chartres ſelbſt 
bezeichnen die wachſende Befreiung vom Bauzwang, die Löſung und Beweg— 
lichkeit der Glieder, die Herrſchaft über Tracht und Faltenwerk, den Durchbruch 
des reinen, leichtflüſſigen Reliefſtils, der ſo unendlich liebenswürdig zu er⸗ 
zählen weiß. 
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138. Mittleres Portal von Notre Dame zu Paris. 


Das letzte Ergebnis iſt in der erſten Hälfte des 13. Jahrhunderts im Portal⸗ 
ſchmuck der Kathedralen von Reims, Amiens und Paris (Kreuzarme) gezogen. 
Es iſt etwas Gewaltiges um dieſe Tauſende von Stand- und Relieffiguren, es 
ſind „in Stein gehauene Weltgedichte, welche die ganze Heilsgeſchichte der 
Menſchheit vom Sündenfall bis zum jüngſten Gericht umfaßt“ und dazu das 
Heiligenleben, die bibliſche und weltliche Gelehrſamkeit in Hunderten von Sinn⸗ 
bildern, Tugenden und Laſter, freie Künſte, Monatsbilder u. dgl. Alle Stände 
und Berufe, Könige, Ritter, edle Frauen, Gelehrte, Bürger und Bauern, 
jedes Getier und jedes ſchöne Pflanzenbild hat in dieſer Bildnerei einen Wider⸗ 
hall gefunden, nicht zu reden von all dem Spaßhaſten, Drolligen, den über⸗ 
mütigen Scherzen, den biſſigen Hohnbildern, den Anſtößigkeiten, mit denen 
man die Geiſtlichkeit vor allem bedachte. Verweilt man nur einige Zeit bei 
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139. Triptychon im Clunymuſeum zu Paris (1290). 


den Köpfen, ſo hat man eine unerſchöpfliche Fundgrube von Zeitgenoſſen und 
Charakterſtudien von vornehmer, raſſiger Adelsmenſchheit. Prüft man Hal⸗ 
tung und Bewegung, ſo ſieht man die feine, höfiſche Zucht, den Anſtand, die 
edle Gebärde, worin die Franzoſen aller Welt als Muſter galten. Sieht man 
auf den Gewandſtil, ſo iſt man entzückt, bald von dem kurzen, tiefen, kräftigen 
Schnitt, von großen einfachen Linien, die gleich einmal in einem Zug vom 
Hals quer über den Leib bis zu den Füßen gehen, bald von ſchönen Gürtungen, 
Raffungen, dicken Bäuſchen und Aberſchneidungen, die von Arm zu Arm, 
von der Schulter zur Hüfte, von der Achſel zu den Knien gleiten. Warum iſt 
dieſe herrliche Kunſt, die wahre Mutter der Renaiſſance und der Moderne, 
ſo gar vergeſſen und verachtet? Der Gründe ſind mehrere. Frankreich iſt kein 
Reiſeland wie Italien. Wir können uns nicht an wenige Muſterbeiſpiele und 
Meiſternamen klammern, die der höheren Bildung hübſch im Ohr klingen. 
Dieſe Rieſenkunſt iſt völlig namenlos und ſie vernichtet ſich ſozuſagen ſelbſt 
durch die Maſſe. Zwar haben die Freiheitsmänner der großen Revolution 
ſchon ungeheuer aufgeräumt, viele Tauſende der Standbilder geköpft, aber wenn 
uns allein an und in der Kathedrale von Chartres noch gut gezählt gegen 11 000 
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Einzelfiguren, die Malerei eingerechnet, entgegentreten, jo geben wir von 
vornherein das Spiel verloren. Und hier iſt noch alles von erſter Güte. Ander⸗ 
wärts führte der Maſſenbedarf zum Selbſtmord unſerer hohen Kunſt. Sie 
ſetzt ſich übrigens zierlicher und anmutiger in der Elfenbeinſchnitzerei fort, und 
die kleinen Hausaltärchen mit den ſicheren, formenſchönen Relieffiguren 
gehören zum Reizendſten, was je in den Kleinkünſten entſtanden iſt (Abb. 139). 


5. Deutſchland. Die ſächſiſche Schule. 

In Deutſchland regt ſich überall ſeit dem 11. und 12. Jahrhundert 
die Luft an Steinbildnereien, und ähnlich wie in Italien ſind es die Bogen⸗ 
felder, die Türpfoſten, Taufſteine und Schranken, an denen mit ſchwacher 
Hand einige Glaubensbilder verſucht werden, daneben altorientaliſche Bor⸗ 
ſtellungen (der heilige Baum mit anbetenden Tieren), wie man ſie auf byzan⸗ 
tiniſchen Geweben ſah, und Zeugniſſe altheidniſchen Aberglaubens, Menſchen⸗ 
und Tierkämpfe, Jagden, Fratzen und Fabelweſen, eine trübe, gärende, 
ſchreckhafte Gedankenwelt, die aller Erklärung ſpottet. Das St. Jacobsportal 
in Regensburg bietet davon eine Muſterkarte, aber die ſchwäbiſchen, bayeriſchen 
und Schweizer Kirchen (Andlau, St. Zeno in Reichenhall) ſind reich daran. 
Und beſonders regſam zeigt ſich Weſtfalen namentlich an Taufſteinen, die von 
da bis nach Jütland verhandelt wurden. Auch haben wir hier zahlreiche Tür⸗ 
bogenfelder mit Leidensbildern von friſcher Erfindung und beſſerer Natur⸗ 
anſchauung (Abb. 140). Dadurch tritt das erſte große Werk aus ſeiner Ver⸗ 
einzelung, wir meinen die Kreuzabnahme außen vor einer Höhlenfapelle der 
Externſteine bei Horn (1115), eine ergreifend wehmütige Handlung voll zarter 
Bewegung. Selbſt Sonne und Mond weinen, der ewige Vater neigt ſich 
ſegnend wie ein Prieſter über den Leichnam, die Seele des Sohnes im Arm, und 
die Voreltern erwachen dankend aus der Umſchlingung des Drachentodes. 

Aber den Weg zur Höhe fand man doch nur in Sachſen und Meißen, 
auf dem linken Stromgebiet der Elbe. Auch hier ſind die erſten kindlichen Ver⸗ 
ſuche im Relief zahlreich in Stadt und Land, rohe Umriſſe mit etwas Innen⸗ 
zeichnung, bei beſſeren Sachen wie an Grabſteinen von Abtiſſinnen in Quedlin⸗ 
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burg (1130), an Apoſteln in 
Gröningen (1170), an der 
Blutkapelle in Gernrode 
mit jener peinlichen, nur 
eingeritzten Feinfältelung 
des Gewandes, wie ſie das 
Jugendalter der Plaſtik bei 
den Griechen wie bei den 
Franzoſen bezeichnete. Auf 
dieſer Unterſtufe hebt ſich 
(11901215) eine zweite, 
ſtrebſame, lernfreudige 
Schule, die an Elfenbeinen 
und Wandmalereien eine 
beſſere Formenſprache zu 
erlernen ſucht. Hauptwerke 
ſind die Chorſchranken in 
Liebfrauen zu Halberſtadt 
mit ſitzenden und die in 
St. Michael zu Hildesheim 
mit ſtehenden Apoſteln, 
AR, 5 beide in Stuck, leicht be⸗ 
141. Grabmal Heinrichs des Löwen in Braunſchweig. malt. Die Feinfältelung 
hält noch an, iſt aber ma⸗ 
leriſch durch Überſchneidungen, Stauungen und Spiralen um Schulter⸗, 
Arm⸗ und Kniegelenke und brüchige Säume belebt. Dazu ſehr feine Hände, 
ausdrucksvolle Männer⸗ und „ſüße“ Frauen⸗ und Engelsköpfe. Die nächſte 
Gruppe (1215—30) ſchreitet dann zur äußerſten Verfeinerung dieſes Stils. 
Es handelt ſich hier ſchon um hochberühmte Werke, das Grabmal Heinrichs 
des Löwen mit Gemahlin in Braunſchweig (Abb. 141), Dedos des Feiſten 
mit Gemahlin in Wechſelburg, die Neuwerkskanzel in Goslar, Kanzel und 
Lettner mit dem allbekannten Triumphkreuz in Wechſelburg, große Holz⸗ 
kreuze mit Maria und Johannes in Halberſtadt, Naumburg und Dresden (aus 
dem Dom in Freiberg). Das Gewand iſt jetzt wie feines Leinen oder dünne 
Seide behandelt, ſchmiegſam und doch ſcharfzügig, voll geiſtreicher Unruhe, mit 
wunderbaren Schönheitslinien und wieder mit zackigen Quer⸗ und Stoßfalten, 
die ſich beſonders bei Frauen um die Füße häufen. Die Köpfe aber ſind reine, 
verklärte Anmut, beſonders die jugendlichen mit den vollen Wangen und den 
geſchwungenen ſpitzen Lippen. Das Grabmal des Löwen und das Wechſel⸗ 
burger Kreuz erreichen eine äußere, in Deutſchland ſo ſeltene Formenſchönheit, 
daß man nur ſchwer an eigene Kraft und Kunſt glaubt. Aber es gab in Wirk⸗ 
lichkeit damals in aller Welt keine Vorbilder, von denen man dieſe Wunder⸗ 
werke herleiten könnte. 
Auf dieſem Punkte ſelbſterworbenen Könnens wurde die ſächſiſche Bild⸗ 
nerei von den franzöſiſchen Fortſchritten berührt und befruchtet. Bisher war 
ihr Arbeitsgebiet einſeitig, innerkirchlich geweſen. Die freie Standfigur und 
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142. Stifterſtatuen im Naumburger Dom. 


der heilsgeſchichtliche Portalſchmuck war ihr noch fremd. Das brachte um 1215 
ein in Paris geſchulter Meiſter nach Magdeburg. Er führte für den Neubau 
des Doms ein Portal aus, ähnlich wie an Notre-Dame in Paris, gering an 
Kunſt, aber ideenreich. Es wurde ſpäter verworfen und zerſtückt in ſeinen 
Hauptteilen im Domchor eingemauert. Aber es zündete in Oberſachſen. Die 
goldene Pforte am Dom in Freiberg (1239—50) iſt ein 
Sprößling, dem Gedanken nach ein ausgeſprochen franzöſiſches Marienportal 
(im Bogenfeld die Anbetung der drei Könige, im Gewände die männlichen und 
weiblichen Vorfahren der Gottesmutter), nur bereichert durch Engel, Pro⸗ 
pheten und Auferſtehende in den Bogenkehlen, welche, wie wir ſahen (S. 125), 
eigentlich zu einem Chriſtusportal mit dem Weltgericht gehören. Aber dieſer 
Gedanke iſt ausgeführt in den rein ſächſiſchen Formen der letzten Stufe, der 
Goslarer Kanzel, des Wechſelburger Kreuzes, nur noch ruhiger, verklärter, 
in jedem Sinn „ſchöner“, ſo daß mit der reichen Umrahmung eine wahrhaft 
klaſſiſche Wirkung entſteht. 

In dieſer Schule iſt nun der größte Bildner des nordiſchen Mittelalters, 
der Meiſter der Naumburger Domſtifter erwachſen (1250-80), 
Dieſe erſte große Aufgabe zeigt ihn gleich in ſeiner Eigenart, als Dramatiker 
und Menſchenkenner. Er ſtellt die zwölf Fürſten und Fürſtinnen vor dem Lauf⸗ 
gange des Weſtchors als Teilnehmer und Zuſchauer eines Zweikampfes, eines 
Mordes dar: zwei Raufbolde, noch getrennt durch zwei Unparteiiſche, dann als 
Zuſchauer die beiden edlen Fürſtenpaare und vier Ritter und Frauen in allen 
Stufen der Gemütsbewegung von Zorn, Beifall, fröhlicher Neugier und ent⸗ 
rüſteter Abkehr (Abb. 142). „Schickſal und Anteil“ kann man es nennen. Und 
im gleichen Geiſte wird auch das Leiden Jeſu am Lettner als eine ſechsteilige 
Tragödie entwickelt, die aus einem ſcheinbar harmloſen Gegenſatz (im Abend⸗ 
mahl) (Abb. 143) zum ſteigenden Sieg der rohen Gewalt anwächſt, begleitet 
von allen Leidenſchaften und Seelenſtürmen, bis der Edle, auch im Tode noch 
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groß, am Kreuz erblaßt und 
die Trauer in der ſchmerz⸗ 
reichen Mutter und dem faſ⸗ 
ſungslos ſchluchzenden Jünger 
ergreifend ausklingt. Wie oft 
iſt dieſer hohe Gegenſtand in 
allen Künſten geſchildert wor⸗ 
den. Aber niemals vorher und 
nachher iſt ſolche Wucht und 
Größe der Auffaſſung erreicht 
(Abb. 144). Ein Diakon als 
Pultträger, ein Biſchofsgrab, 
einige kleinere Reliefs (auch 
een eins anı Dom in Mainz) und 

5 einige Doppelgänger oder 
143. Das Abendmahl am Lettner zu Naumburg. Re e 
figuren im Dom zu Meißen vollenden das Lebenswerk des großen Meiſters, 
der ſich aus der glatten Schönheit ſeiner Vorgänger völlig zu einer rückſichts⸗ 
loſen Lebenstreue durchgearbeitet hat. Seine Köpfe beſonders ſind einzig, 
friſche Natur, dem Leben abgelauſcht, ſcheinbar harte, trockene, unverſchönte 
Bildniſſe thüringiſcher Bauern, aber bei näherem Zuſehen ebenſoviele ewig⸗ 
bleibende Muſter und Spielarten der Menſchheit, die dem geduldigen Beſchauer 
ihr Inneres, ein tiefes Seelenleben offenbaren. Das Gewand iſt ſchwerer 
Wollſtoff, Loden, mit ebenſo naturtreuer Faltengebung. 


6. Süddeutſchland. Bamberg, Straßburg, Freiburg. 


Im übrigen Deutſchland finden wir nirgends eine ſo geſchloſſene Schule. 
Die Einflüſſe kommen ruck- und ſtoßweiſe von Frankreich, treiben kurze, kräftige 
Blüten und flauen ſchnell ab. Es iſt eine Kunſt der großen Meiſter ohne breite 


144. Kreuzigung im Lettnerportal des Naumburger Doms. 
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145. Die Kirche vom Südportal 146. Pfeilergruppe im Dom zu Würzburg 
des Münſters zu Straßburg. um 1340. 


Nachwirkung. Am deutlichſten iſt dies in Bamberg (Dom), wo drei Männer 
franzöſiſcher Schulung nacheinander wirkten. Der Meiſter des Georgen⸗ 
chors ſtellt in Relief Apoſtel und Propheten in leidenſchaftlichem 
Streitgeſpräch dar, das in erregten Köpfen, Gebärden, Körperwendungen 
übertrieben deutlich wird. Das Gewand iſt feingeſchnitten, teigig, naturlos. 
Die Schulung empfing der Künſtler in Burgund (Bezelan, ſ. S. 126). Der 
Meiſter der Adamspforte (1240—50) brachte von Reims den 
reifen, klaſſiſch angehauchten Stil und große Entwürfe mit. Außer der Adams⸗ 
pforte (mit den beiden erſten Nacktfiguren der Voreltern, Petrus, Kaiſer Hein⸗ 
rich, Kunigunde, St. Stephan) begann er ein zweites Portal, wozu die beiden 
Gewandfiguren Maria und Eliſabeth (Heimſuchung), Gabriel, Dionys, ein 
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Papſt und der Reiter (Konrad III. 2) und die zarten, ſchlanken Frauen, Kirche 
und Synagoge (jetzt außen am Fürſtentor) gehören. Der Meiſter des 
Fürſtenportals mit Apoſteln auf den Schultern von Propheten und 
einem Weltgericht (grinſende Geſichter) im Bogenfeld hat ſich von beiden 
Vorgängern einen matteren Stil zurechtgelegt. 

Von Chartres kam um 1250 der Meiſter, der den Bildſchmuck des Süd⸗ 
kreuzes in Straßburg ſchuf, zunächſt den Engelspfeiler mit ſteifen, lang⸗ 
flüſſigen Engeln und Propheten, dann aber die ergreifend ſchönen Frauen am 
Portal außen, wiederum Kirche und Synagoge, erſtere eine Königin vom Scheitel 
bis zur Sohle (Abb. 145); dazu die Bogenfelder, Tod und Krönung Mariä, 
unerreicht in der Kunſt, weiche Formenfülle durch leichtes, duftiges Gewand 
zu verhüllen. Der überreiche Bildſchmuck der Weſtfaſſade (nach 1280) gibt die 
ganze Welt⸗ und Kirchenweisheit jener Tage, in den Bogenfeldern Sündenfall 
und Erlöſung, jetzt ſchon in Reihen übereinander und in fortlaufender Er⸗ 
zählung ohne Trennung der Vorgänge, im Gewände Propheten, Sibyllen und 
Gelehrte, Chriſtus mit den klugen, der „Fürſt der Welt“ mit den törichten Jung⸗ 
frauen, die Tugenden, welche die Laſter unter ihren Füßen mit Speeren ſtoßen. 
Das Einzelne iſt von reifer Schönheit, doch mehr zierlich als ernſt, voll gotiſchen 
Schwunges und gedrückt durch das Gehänge der hundert kleinen Figuren in 
den Bogenkehlen. Immerhin, der größte Portalſchmuck, den wir in Deutſch⸗ 
land haben. — Inzwiſchen (1260 —75) hatte ſich das Freiburger 
Münſter in der Turmvorhalle mit einem ähnlichen rieſigen Lehrgedicht 
bereichert, worin die Straßburger Gedanken vorgebildet ſind, ſo beſonders 
die zehn Jungfrauen mit ihren Führern. Der Fürſt der Welt iſt auf dem Rücken 
von Kröten und Nattern zerfreſſen. Dazu kommen aber die ſieben freien Künſte, 
reizende, ſchalkhafte Mädchen, die den damaligen Schulbetrieb mit überlegenem 
Humor verkörpern. Die Formen ſind hier ſo völlig eingedeutſcht wie in Naum⸗ 
burg. Schwächere Ableitungen in Baſel und Wimpfen. And nun wieder 
reine Kunſt der Isle de France am Liebfrauenportal in Trier, wo die An⸗ 
betung der Könige im Bogenfeld, die königlichen Vorfahren Mariä im Gewände, 
Altväter oben an den Streben dargeſtellt ſind. Selbſt Weſtfalen blieb nicht 
unberührt; die Dome von Paderborn und Münſter haben franzöſierende Por⸗ 
tale mit Standfiguren, aber das iſt breit und derb ausgefallen. 

Den plötzlichen und einſtimmigen Verfall der Großplaſtik ſeit ca. 1300 
kann man ſich nur ſchwer erklären. Es gab überall Mittel und Aufgaben genug. 
Was Maſſenbedarf anlangt, ſo verlangten die vielen neuen Kirchen des 14. und 
15. Jahrhunderts noch viel mehr Bilderſchmuck, und Nathäuſer wie in Köln, 
Bremen, Goslar, Denkmalsbrunnen wie in Nürnberg, ſtellten neue Aufgaben 
aus dem Gebiete weltlicher Vorſtellungskreiſe. Aber es fehlten die Künſtler; 
den großen Bahnbrechern folgte kein würdiger Nachwuchs. Im 14. und 
15. Jahrhundert haben wir hundert kleine Talente, die in Abhängigkeit von 
der Malerei in gewaltigen Faltengehängen, ſüßen, leeren Geſichtern, ſchwung⸗ 
vollen Bewegungen, rollenden Bärten und geſträubten, gedrehten Locken 
ſchwelgen, ohne vorwärts zu kommen (Abb. 146). Köln, Nürnberg, Erfurt, 
Prag und alle damals betriebſamen Bauſtätten ſind voll davon. Das Beſte 
findet ſich immer noch in den Grabmälern mit Bildnisfiguren. 
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147. Anbetung der drei Könige. Codex Egberti in Trier (980). 


II. Die Malerei. 


Die Malerei konnte von vornherein auf die freudigſte Aufnahme bei den 
jungen, nordiſchen Völkern rechnen, die zunächſt keine eigene Schriftſprache, 
nur verſchwindend wenige Lateinkenner beſaßen, und denen doch eine fremde, 
3. T. überirdiſche Gedankenwelt anſchaulich gemacht werden ſollte. So iſt es 
zu begreifen, daß das geſchriebene Buch mehr und mehr zum Bilderbuch wurde, 
daß die Kirchen ſich mit einer gemalten Laienbibel füllten, worin auch der 
Ungelehrte nicht ſowohl Kunſtgenuß als Glaubenswahrheiten fand. Die großen, 
leeren Wandflächen der romaniſchen Bauten boten dazu den breiteſten Raum. 
Und als die Gotik dieſen zerſtört hatte, fand ſich Erſatz einerſeits in der Glas⸗ 
malerei, andererſeits in der Tafelmalerei. Man iſt gewohnt, dieſe vier Gat⸗ 
tungen unabhängig, jede für ſich zu betrachten. In Wahrheit gehen ſie innig 
zuſammen, erleben die gleichen Stilwandlungen und Lücken der einen — ſie 
ſind naturgemäß bei der Wandmalerei am häufigſten — laſſen ſich aus den 
anderen ergänzen. 


1. Die Buch⸗ und Wandmalerei. 

Was unter Karl d. Gr. und ſeinen Nachfolgern in den Schulen von 
Reims, Tours, Metz, Trier und Aachen gemalt wurde, kennen wir nur aus 
Prachthandſchriften, in denen die chriſtliche Antike (. S. 79 in Form und 
Farbe herüber gerettet iſt und ſich mit der germaniſchen Umzierung von Flecht⸗ 
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148. Deckengemälde in St. Maria zur Höhe. Soeſt. 


werk, Fiſch⸗ und Vogelornament unbefangen vermählt. Anſchaulicher und 
großartiger tritt uns dieſe halb klöſterliche, halb höfiſche Mönchskunſt in der 
Schule von Reichenau entgegen. Nicht nur die beiden Kloſterkirchen 
Ober- und Niederzell, ſondern auch zwei kleine Dorfkirchen, Goldbach am See 
und Burgfelden auf der Alp, haben unter jahrhundertlanger Tünche die Reſte 
einer vollen und großzügigen Ausmalung bewahrt, in Oberzell und Goldbach 
einen Kreis von Wundern Chriſti (um 890), in Oberzell (um 900) und Burg- 
felden (um 990) ein Weltgericht, in Goldbach und Niederzell (um 1050) Chriſtus 
als „König der Ehren, rex gloxiae“ mit Apoſteln, in Burgfelden außerdem 
noch zwei Gleichniſſe (der arme Lazarus und der Samariter). Hierzu kommen 
gegen 30 Prachthandſchriften, die um 960—1010 entſtanden, die beſten davon 
für die beiden letzten Ottonen gemalt (Abb. 147). Hier iſt nun das ganze Leben 
Jeſu bewältigt und in vier Bilderkreiſen (Jugend, Wunder, Gleichniſſe und 
Leiden) untergebracht, ſo daß man mit Recht von einer ottoniſchen 
Bilderbibel reden kann. (Auch die Chriſtusſäule Bernwards ſ. S. 123 
wird in dieſem Zuſammenhange erſt verſtändlich.) Das ſpätere Mittelalter 
hat leider dieſe wahrhaft evangeliſche Neuſchöpfung nicht weiter ausgebaut, 
Wunder und Gleichniſſe faſt vollſtändig zugunſten der Jugendgeſchichten, der 
Paſſion und des Heiligenlebens fallen laſſen. Die Fortbildung der Reichenauer 
Kunſt läßt ſich dann in der Buch- und Wandmalerei Bayerns (Regensburg) 
und Tirols, beſonders aber in der Wandmalerei des Niederrheins verfolgen. 

Am Niederrhein haben wir ſeit Mitte des 11. Jahrhunderts eine fort⸗ 
laufende Reihe höchſt bedeutender Wandmalereien, die älteſten in Eſſen und 
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Werden mit ihren 
erhabenen Gebär⸗ 
den und ihrer 
Kleiderpracht ganz 
byzantiniſch (um 
1050) und ſo noch 
in Rnechtſteden 
um 1150, wo die 
Apoſtel als greiſen⸗ 
haft ehrwürdige 
Gefäße göttlicher 
Geheimniſſe in 
einer verfeinerten, 
gedämpften, ſehr 
reichen Farbigkeit 
auftreten. Aber 
daneben ringt ſich 
langſam ein deut⸗ 3 
ſcher Stil mit fri⸗ 149. Taufe des Kaiſers Konſtantin im Dom zu Braunſchweig. 

ſchen bunten Far⸗ 

ben, lebhafter Gebärdenſprache und neuen Stoffen und Menſchen heraus, ver⸗ 
bunden mit einer Ausnutzung des Raumes, der Gewölbekappen, die uns heut 
höchſt verwegen vorkommt. Schon in dem großen Bilderkreis der Doppelkirche 
in Schwarzrheindorf (1151—56) mit Geſichten nach Ezechiel und in den Marter⸗ 
ſzenen des Kapitelſaales von Brauweiler (1174), dann aber beſonders in der 
Kölner Schule, in St. Gereon, St. Pantaleon, in Bonn und Bacharach tritt uns 
in der erſten Hälfte des 13. Jahrhunderts echte Hohenſtaufenkunſt, Freude an 
ſtolzer Männlichkeit, an ſtarkknochigen Ritterheiligen, an mächtigen, willensſtarken 
Königen und Biſchöfen und holden Frauen mit ſüßem Mund entgegen. Wahrlich, 
dieſe Kunſt war nahe daran, die Größe und den Seelenausdruck der gleichzeitigen 
gotiſchen Plaſtik zu erreichen. Aber leider, allerhand Querſtrömungen kreuzten 
den Weg: in der Stoffwahl eine kleinliche, geiſtliche Belehrungsſucht, im 
Räumlichen die Beſchränkung auf die hohen, augenfernen Gewölbekappen, 
ſtiliſtiſch ein völlig naturloſer, zackiger, eckiger, wilder Faltenwurf, der unauf⸗ 
haltſam aus der Buchmalerei eindrang und andere Einflüſſe mehr verbauten 
der Malerei die Freiheit, ſich nach den eigenen innewohnenden Geſetzen zu 
entfalten. Die Bewegung verläuft genau ſo in Weſtfalen, wo wir in Soeſt 
(Dom und Hohnekirche, Abb. 148) den Übergang vom erhaben byzantiniſchen 
Andachtsbild zum bewegten Zadenitil (um 1230 —50) verfolgen können, und 
in Sachſen, wo die Decke von St. Michael in Hildesheim (1186) mit dem Stamm⸗ 
baum Chriſti recht deutlich macht, wie eine große Fläche einen großen Künſtler 
zu einem großen Entwurfe reizen mußte. Im Dom zu Braunſchweig entfaltet 
ſich das ganze 13. Jahrhundert zum größten und geſchloſſenſten Bilderkreis 
des deutſchen Mittelalters. Hier überwiegt ſchon das Heiligenleben, das über⸗ 
aus bewegt, figurenreich und anſchaulich erzählt wird (Abb. 149). Daneben 
wäre dann noch die innige, gefühlvolle Ausmalung des Nonnenchores im Dom 
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zu Gurk zu nennen (1230—50), zarte ſanft 
bewegte und verklärte Geſtalten in zarten 
Farben, die Zeichnung aber ganz zackig. 


2. Die gotiſche Tafelmalerei. 
Im 14. Jahrhundert bereitet ſich auf der 
ganzen Linie die Schwenkung vor, welche 
dann in der Kunſt Meiſter Wilhelms 
von Köln mündete. Unter dem Einfluß 
der myſtiſchen Frömmigkeit (Meiſter Eckhard, 
1329, Joh. Tauler, f 1361) erwacht das 
Sehnen, aus der harten, ſündigen Natur 
herauszukommen und den Leib zu entkör⸗ 
pern, bis lediglich ein ſchlankes, biegſames 
Kleidergerüſt übrig bleibt, darauf aber ein 
recht ſchöner, ſeelenvoller Kopf. Die Male⸗ 
reien der Kölner Chorſchranken um 1330 be⸗ 
zeichnen die Richtung in den feinen Gebärden 
und dem langflüſſigen Gewandſtil der dünnen 
Geſtalten. Meiſter Wilhelm (f 1378), der 
Schöpfer des Klarenaltars (Abb. 150) und 
der „Madonna mit der Bohnenblüte“, hauchte 
den knochenloſen Schatten die neuen Emp⸗ 
findungen und Gefühle ein, die der ver⸗ 
träumten Frömmigkeit, dem überirdiſchen 
Minnezauber entſprachen. Engelgleiche 
Frauen, die großen runden Köpfe mit 
goldblondem Wellenhaar wie Lilien auf 
ſchlanken Hälſen wiegend, blicken mit halb⸗ 
geſchloſſenen Augen und geſchwelltem Münd⸗ 
150. Meiſter Wilhelm, Flügel vom chen aus dem Goldgrund voll Liebreiz und 
ara e e Sole ſonniger Heiterkeit. Ein weiches Koſen 
und Liſpeln geht durch die Geſchichten des 
Marienlebens und der Paſſion, die den Stoffkreis auch der Schüler beſtimmen, 
nur für die Böſen hat man keinen anderen Ausdruck als das Grundhäßliche. 
Am beiten gelingen daher die „Seelen- oder Himmelsgärten“, wo Heilige auf 
blumiger Wieſe ſpielen und ſcherzen. Die Schule drohte ſich in Süßlichkeit zu 
verlieren, als ihr um 1430 Meiſter Stephan Lochner (f 1451) von Meersburg 
am Bodenſee friſches Leben, packenden Naturſinn und tiefe Farbenglut zuführte. 
Sein jüngſtes Gericht iſt ſogar voll Leidenſchaft und dramatiſcher Gewalt. Aber 
bald fügt er ſich in die kölniſche Anmut („Madonna im Roſenhag“), und fein 
reifſtes Werk, das „Dombild“ mit der Anbetung der hl. drei Könige (Abb. 151), 
auf den Flügeln St. Gereon und St. Urſula mit Gefolge, iſt ein Höhepunkt 
reiner Schönheit, die Perle aller deutſchen Andachtsbilder. 
Die myſtiſche Malerei geht zwar durch ganz Deutſchland, doch iſt die Flucht 
vor der Wirklichkeit nirgends ſo ſtark wie bei den Altkölnern. Im Gegenteil. 
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151. Kölner Dombild von Stephan Lochner. 


Von gleicher Grundſtimmung werden bald zaghafte, bald tapfere Schritte 
ins lebendige Leben gewagt. So ſchon von den nächſten Nachbarn, den Weſt⸗ 
falen, wo Meiſter Conrad von Soeſt um 1400 als Schulhaupt viel männ⸗ 


152. Warendorfer Altar um 1410 (Ausſchnitt). 
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lichere Töne anſchlägt. Auf ver⸗ 
borgenen Kanälen kommen hier 
toskaniſche, ſieneſiſche Einflüſſe 
zum Durchbruch. Eine Reihe von 
Szenen, die Abnahme vom Kreuz, 
Beweinung und Grablegung 
Chriſti und vor allem die großen, 
volkreichen Kreuzigungen, die für 
Weſtfalen bezeichnend ſind, gehen 
Zug für Zug auf italieniſche Vor⸗ 
bilder zurück, werden aber ſo volks⸗ 
tümlich verarbeitet, daß die Rede 
entſtehen konnte, Chriſtus ſei von 
den Weſtfalen gekreuzigt worden 
(Abb. 152). Von Minden iſt einer 
der kräftigſten Naturmenſchen aus⸗ 
gegangen, Meiſter Bertram, 1367 
153. Auguſtinus vom Meiſter Theodorich. bis 1415 m Hamburg tätig, 
Kreuzkapelle in Karlitein. Schnitzer und Maler zugleich, 
deſſen Lebensausdruck noch heute 
verblüfft. Er wird noch übertroffen durch ſeinen Schüler Francke, „einen der 
größten deutſchen Farbendichter aller Zeiten“. Beider Werke in der Hamburger 
Kunſthalle. — In Prag rief Karl IV. die beſten erreichbaren Maler ſeiner Zeit 
zuſammen, die unter Führung Nicolaus Wurmſers von Straßburg und Theo- 
dorichs von Prag 1348 eine Malerzunft bildeten und im Dom, im Emmauskloſter 
und auf Burg Karlſtein eine reiche Tätigkeit entfalteten. Wurmſer iſt lieblich und 
zart wie die Rheinländer, Theodorich aber ſpricht ſich in breitſchultrigen, vier⸗ 
ſchrötigen Geſtalten mit mächtigen Köpfen aus, die faſt durchweg als Bildniſſe 
wirken (Abb. 153). Die weitere Entwicklung wurde durch die Greuel der Huſſiten⸗ 
kriege abgebrochen, aber Anregungen und Befruchtungen waren hinübergeſprungen 
auf Nürnberg, wo ſeit 1400 unbekannte Meiſter für die edlen Geſchlechter 
der Reichsſtadt mancherlei Kirchenbilder malten, liebliche Frauen ohne Weich⸗ 
lichkeit, geſunde Männer mit durchgearbeiteten Zügen. In Schwaben zeigt 
ſich Lukas Moſer (Altar in Tiefenbronn 1431) als ſinniger Beobachter mit 
einem feinen Auge für alles Kleinleben und hundert Nebenſächlichkeiten, die 
man bisher noch nicht geſehen, und noch glänzender Conrad Witz aus Rottweil 
in Baſel (1434—47), der aus ſich heraus neue maleriſche Aufgaben, Durch- und 
Fernſichten, Landſchaften, Bauwerke, Lichtwirkungen und Schlagſchatten wie 
ſpielend löſte. So war man überall durch die Macht der Natureindrücke an der 
Schwelle einer höheren Kunſtauffaſſung angelangt, als wieder wie in Zeiten 
der Gotik eine fremde Überſchwemmung, diesmal der Realismus der Nieder⸗ 
länder, die hoffnungsvollen Keime erſtickte (S. 207). 


3. Die Glasmalerei. 


Die Glasmalerei entwickelt ſich ſeit etwa 1000 unter großen Schwierig⸗ 
keiten, da man zunächſt nur eine feuerſtändige Malfarbe, das Schwarz⸗ 
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lot, einzubrennen verſtand, alles übrige aus verſchiedenfarbigen Gläſern mit 
Hilfe eines Bleirutenneges zuſammenſticken mußte, ähnlich dem Moſaik. So 
ergab ſich von ſelbſt ein Teppichſtil, in welchem die bunteſten, leuchtendſten 
Farben nebeneinandergeſetzt, ſich gegenſeitig mildern, ergänzen und zu einem 
wohltuenden Zuſammenklang vereinigen. Um dies zu erreichen, mußten ſich 
die Glasmaler aller Kunſtgriffe bedienen; die großen, einfarbigen Gewand⸗ 
maſſen der Standfiguren werden durch Gürtel, Borten, umgeſchlagene Säume 
zerlegt, buntfarbige Rahmen und Einfaſſungen, gemuſterte Hintergründe 
geſchaffen. Vor allem günſtig waren aber kleinere, figurenreichere Bilder, 
ſog. Medaillonfenſter. Und als die Gotik mit ihren Rieſenfenſtern erſchien, 
waren Stil und Technik (Erfindung der Überfanggläſer und einer zweiten 
Malfarbe, des Kunſtgelb) ſo weit gereift, daß die ganze chriſtliche Vorſtellungs⸗ 
welt von der Wand in die Fenſter übertragen werden konnte. Frankreich nahm 
auch darin die Führung. Die großen Kathedralen füllten ſich mit einem be⸗ 
täubenden Farbenzauber, der freilich in den Revolutionsſtürmen mutwillig 
gelichtet wurde. Nur die Kathedrale in Chartres hat ziemlich ihren ganzen 
Schmuck, 125 Fenſter und 9 große Roſen, bewahrt. In Deutſchland haben wir 
die älteſten Glasgemälde im Dom zu Augsburg (1065), die größte, geſchloſſenſte 
Reihe im Münſter zu Straßburg, den blühenden Teppichſtil am beſten im Chor 
von St. Kunibert in Köln 1248, in der Marienkirche zu Gelnhauſen, im Dom 
zu Naumburg (1270). Aus dem 14. Jahrhundert müſſen die maleriſch voll⸗ 
endeten Fenſter im Domchor zu Köln (1317-32), in der Kathrinenkirche zu 
Oppenheim, in Königsfelden (Schweiz), im Münſter zu Freiburg genannt 
werden. Im 15. Jahrhundert bis zum Ausgang der Gotik blühte die Kunſt 
beſonders in Nürnberg, wo die Familie Hirſchvogel St. Sebald und St. Lorenz 
mit wunderbaren Prachtfenſtern ſchmückte. Aber ſelbſt da, wo die Malerei ſonſt 
nicht viel leiſtete, im Norden und Oſten, finden wir große Beiſpiele. Die Glas⸗ 
malerei iſt eben die eigentliche Kirchenmalerei der Gotik geworden. 
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Das Abendmahl. Glasgemälde in der Wieſenkirche zu Soeſt. 
(Anfang 16. Jahrh.) 


154. Marmorfries im Dom zu Siena. 


Neuntes Kapitel. 
Die Frührenaiſſance in Italien. 


ie Renaiſſance (rinascimento) iſt die italieniſche Volkskunſt des 
14. bis 16. Jahrhunderts. Außerſt günſtige Umſtände wirkten wie 
im alten Griechenland zuſammen, um die zweite Hochblüte der 

—— Runft zu fördern. Die glückliche, genußfrohe Art des Volkes, der 
Ehrgeiz und die Ruhmſucht der reichen Städte und der kleinen Raub⸗ 
fürſten, die Verfeinerung der Geſellſchaft, der Erziehung, der Frauen⸗ 
verehrung, die Pflege der Mutterſprache und zugleich der antiken Literatur, 
Volksdichter wie Petrarca und Dante, Volksheilige wie Franz von Aſſiſi 
und Katharina von Siena, das alles bot die Grundlage einer freieren, welt⸗ 
lichen Bildung, durch welche die Feſſeln mittelalterlichen Denkens gebrochen 
und die „Entdeckung des Menſchen“, die Eroberung der Natur vorbereitet 
wurden. Die Schulung an antiken Denkmälern unterſtützte wohl die Be⸗ 
wegung. Aber es kam doch etwas anderes heraus als eine bloße Erneuerung 
oder Auflebung des Altertums. Wir haben vielmehr eine Neugeburt der Kunſt 
auf dem Boden chriſtlicher Weltanſchauung vor uns, in ihrer Art für den Aufbau 
der neuen Zeit und der modernen Bildung ebenſo wertvoll, wie die Refor⸗ 
mation im Norden. Wie denn auch die Kirche und das Papſttum ihre freudige 
Teilnahme und Förderung zeigten. Die Hauptſache iſt freilich, daß das Volk 
Künſtler in großer Zahl hervorbrachte, ganze Gruppen und Reihen, welche 
auf den Schultern der Vorgänger ſtehend immer höhere Ziele ſuchten, bis ſich 
in dem Dreigeſtirn Lionardo, Raffael, Michelangelo die klaſſiſche Vollendung 
darſtellt. Die Kunſtgeſchichte wird nun mehr Künſtlergeſchichte. Und eine 
reinliche Trennung der Gattungen läßt ſich um ſo weniger durchführen, als 
viele Meiſter ſich als Maler, Bildhauer und Baumeiſter zugleich bewährten. 
Die Anfänge verlaufen in Umbrien und Toskana. Bis zum Ausgang des 
15. Jahrhunderts bildet Florenz den belebten und fruchtbaren Mittelpunkt. 
Oberitalien gibt und empfängt ſein Teil. Dann zieht Rom die beſten Kräfte 
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155. Kanzelrelief Niccolo Piſanos im Baptiſterium zu Piſa. 1260. 


an ſich. Unter den großen Päpſten Julius II. und Leo X. erreicht die Re⸗ 
naiſſance ihre klaſſiſche Form. Der Tod Raffaels (1520) und mehr noch die 
gräßliche Plünderung der Stadt (Sacco di Roma 1528) bezeichnen das Ende 
der Hochrenaiſſance, der Tod Michelangelos (1564) das der Spätrenaiſſance. 


I. Die Vorrenaiſſance (Trecento). 


1. Die Bildnerei der Piſaner. 


Wie eine Ahnung der Zukunft ſahen wir ſchon die toskaniſche Baukunſt 
auf die Renaiſſance zugehen (S. 100). Und in gleicher Richtung wandeln die Bild⸗ 
hauer der Piſaner Schule, Niccolö, Giovanni und Andrea 
Piſano. Wie weit war die italieniſche Bildnerei hinter der des Nordens 
zurückgeblieben, als Niccolö Piſano 1260 ſein erſtes Hauptwerk, die 
Kanzel in der Taufkirche zu Piſa, aufſtellte. Und wie ganz anders iſt hier der 
Eindruck! Niccols ftellt in den Brüſtungsfeldern in überfülltem Relief die 
üblichen erſten und letzten Szenen aus dem Leben Jeſu dar, aber ſo, als ob die 
Sarkophage des 3. Jahrhunderts wieder lebendig geworden wären. Maria 
erſcheint kalt und erhaben wie Juno, die Männer als rundlockige Römer. Selbſt 
die Pferde und Schafe ſind klaſſiſch ſtiliſiert, andere Figuren nachweislich 
kopiert (Abb. 155). Der zierliche, geſchickte Aufbau macht das Stück zu einem 
lebendigen Ganzen von vornehmer, äußerer Schönheit, doch ohne Gemüt 
und Natur. Reicher und glänzender iſt dann die Domkanzel von Siena (1266 
bis 1268) ausgefallen, das Grabmal des hl. Dominikus in Bologna (1267) 
und der große Brunnen zu Perugia (1280) mit weltlichen Bildern, woran 
ſchon tüchtige Schüler mithalfen. Man ſtaunt im einzelnen, wie tief viele 
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Leute ſich in die Schönheits⸗ 
geſetze der Alten eingefühlt 
hatten. Aber ein Irrtum war 
es, durch bloße Nachahmung 
eine neue Kunſt ſchaffen zu 
können. Das erkannte ſchon 
der Sohn Giovanni Pi⸗ 
ſano, der als Lehrling um 
halben Geſellenlohn an der 
Kanzel in Siena zu arbeiten 
begann, als Hauptwerke die 
Kanzeln in Piſtoja (1301) und 
im Dom zu Piſa (1310), dann 
noch Grabmäler und Madon⸗ 
nen ſchuf. Mit Leidenſchaft 
ſtürzte er ſich der Natur in 
die Arme. Auf irgendeinem 
Wege, vielleicht durch Elfen⸗ 
beine (ſiehe S. 128), muß er 
einige Kenntnis der franzöſi⸗ 
ſchen Bildnerei erlangt haben, 
ſo ſchlank, empfindſam und 
ſchwungvoll ſind ſeine Figu⸗ 
ren gebaut. Von ſeinem 
großen Zeitgenoſſen Giotto 
lernte er viel für den Be⸗ 
wegungsausdruck und die ma⸗ 
leriſche Anordnung, aber ſeine 
156. Kanzel des Domes in Piſa. Von Giovanni Piſano. eigene heiße Seele ſpricht ſich 

in dem aufgeregten inneren 
Leben ſeiner Köpfe bis zur Übertreibung aus. Selbſt die Mutterliebe ſeiner 
Madonnen erſcheint wie ein gefährlicher Rauſch. Man möchte ein ſolches Kind 
nicht ſein, das mit Leidenſchaft gepreßt und mit zärtlichen Augen verſchlungen 
wird. Durch Vergleichung der Kanzeln in Piſa (Abb. 156), wo die gleichen Szenen 
vom Vater und Sohn behandelt ſind, kann man den Umſchwung der Stimmung 
ermeſſen. In dem dritten der Piſaner, Andrea (f 1348), beginnen ſich die 
Gegenſätze auszugleichen. Er erzählt in ſeinem Hauptwerk, der ſüdlichen Erztür des 
Baptiſteriums in Florenz (Abb. 157), das Leben des Täufers ſchlicht, einfach, ſpar⸗ 
fan, in ſchöner Anmut und im klarſten Flachrelief, dazu acht Tugenden von edlem 
Ausdruck, und am Glockenturm daſelbſt jene Folge kleiner Reliefs, welche alles 
heilige und weltliche Treiben der Menſchheit, Landbau, Künſte, Wiſſenſchaften 
ſchildern, eine „Kulturgeſchichte im Abriß“. Giotto hatte das als Dombaumeiſter 
(bis 1337) entworfen, einzelne Stücke auch ſelbſt gemeißelt. Luca della Robbia hat 
1440 die letzten fünf Stücke hinzugefügt. Andrea endete als Dombaumeiſter in 
Orvieto. Der Bildſchmuck der dortigen Faſſade iſt ein Denkmal der Piſaner in 
allen Wandlungen, wie denn die Schulwerke in die Weite und Breite gehen. 
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2. Die Wandmalerei. Siotto. Siena und Piſa. 


Die italieniſche Malerei im Moſaik, im Fresko und im Tafelbild war 
einer Erſtarrung verfallen, aus der fie nur ein Rieſe wie Giotto (1267-1337) 
erwecken konnte. In Florenz, Rom, Aſſiſi und Padua war dieſer Mann tätig; 
die ganze Bildung und Frömmigkeit des Zeitalters iſt in ihm lebendig, und er 
hat die Kunſt weiter vorwärts gebracht als irgendeiner nach ihm. Ob er die 
altgewohnten bibliſchen Geſchichten erzählt, wie in der Capella dell Arena 
in Padua (1306) oder die wunderhaften Legenden aus dem Leben des hl. Franz 
(Oberkirche von Aſſiſi 1290, Abb. 158) und in St. Croce zu Florenz, 1317), 
immer gibt er ein Erlebnis, eine Handlung, an die er glaubt, die er mit geiſtigem 
Auge im Raume geſchaut hat. Was vor ihm eine ruhige, überlieferte, unantaſt⸗ 
bare Schauſtellung war, das wird bei ihm menſchliche Wirklichkeit. Wir ſehen 
nicht nur den Vorgang, ſondern auch die Urſachen, die Folgen, den Eindruck, 
die körperliche und geiſtige Be⸗ 
wegung, die alle Figuren bis zum 
letzten Zuſchauer (Abb. 159) durch⸗ 
zuckt, eine Fülle von kleinen Neben⸗ 
zügen, Neuerfindungen und Beob⸗ 
achtungen, die von feinem dichte⸗ 
riſchen Anſchauungsvermögen zeugen. 
Neben dem Geſichtsausdruck, dem 
Spiel der Augen, den Körperwen⸗ 
dungen dienen beſonders die Hände 
als Sprachwerkzeuge. Der Raum 
iſt durch Bauwerke und gelegentlich 
durch Landſchaften knapp ange⸗ 
deutet. Die Köpfe mit ihren zu⸗ ji 1% 
ſammengekniffenen Augen ſind oft — — ä 
unfreundlich und die Gewänder mit Fe » 
den gleichförmigen ſcharfen Zugfalten 
etwas eintönig, die Farben hell aber 
reizlos. Der erſte Eindruck iſt alſo 
keineswegs hinreißend; aber beim 
Nachſinnen und Vertiefen wird der 
Beſchauer die eigene Linienſchönheit, 
den Wahrheitsſinn und die hohe 
Würde dieſer echten Kirchenkunſt bald 
empfinden. In der Unterkirche zu 
Aſſiſi hat Giotto ſich noch in vier 
Sinnbildereien verſucht (Triumph 
des hl. Franz, Armut, Gehorſam und 
Keuſchheit), doch iſt ihm nur die 
Armut als Vermählungsakt recht an⸗ 
ſchaulich geworden (Abb. 160). — 157. Südtür des Baptiſteriums in Florenz. 
Giotto beherrſcht das ganze 14. Jahr⸗ Von Andrea Piſano. 

Bergner, Grundriß. 10 
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hundert (Trecento), 
ſeine Errungenſchaf⸗ 
ten wurden Gemein⸗ 
gut nicht nur der 
Malerei, auch der 
Plaſtik, und zahl⸗ 
reiche Schüler und 
Nachahmer tragen 
ſeine Weiſe aus, 
Taddeo Gaddi, An- 
drea Orcagna, der 
als Bildhauer am 
Tabernakel in Or 
San Michele zu Flo⸗ 
renz ſo bewegt und 
als Maler ſo ſanft, 
zahm und beſchau⸗ 
lch iſt, endlich Spi⸗ 
nello Aretino, der 
leicht und fruchtbar 
wie der große Mei⸗ 
ſter neben Legenden 
auch Zeitgeſchichte 
158. Giotto, Der Tod des Edlen von Celano. Aus der Legende (Barbaroſſa und Ale— 
des hl. Franz. Oberkirche von Aſſiſi. kxander III. im Stadt⸗ 
. palaſt zu Siena) er⸗ 
zählte. Man findet alle die Mit⸗ und Nachwirkungen in Aſſiſi und in den beiden 
großen Ordenskirchen Sta. Croce und Sta. Maria Novella in Florenz. Eine 
ſehr willkommene Ergänzung wußte jedoch 
das ſtolze Siena zu liefern. Es iſt das 
Heitere, Anmutige und Weltliche. Duccio, 
der Führer dieſer Schule, iſt etwa ſo ſüß 
wie Meiſter Wilhelm von Köln. Und deſſen 
Schüler, Simone Martini und Lippo Memmi, 
ſchwelgen in Schönheiten von Frauen und 
Engeln, Ambrogio Lorenzetti in republika⸗ 
niſcher Gedankenmalerei (das gute und 
ſchlechte Regiment im Stadtpalaſt von Siena 
1337). Das alles vereinigt und vollendet 
ſich in der gewaltigen Sinnbildnerei des 
Campoſanto zu Piſa. Hier hat ein 
Unbekannter ſeit 1351 jene drei rieſigen 
Fresken geſchaffen, den Triumph des Todes, 
das Weltgericht und die Hölle, aus denen 
der Zeitgeiſt des Trecento mit all ſeinen 159. Zuſchauer aus einem Fresko 
Gegenſätzen unvergänglich zu künftigen Ge⸗ von Giotto. 
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160. Giotto, Die Vermählung des hl. Franz mit der Armut. Aſſiſi. 


ſchlechtern ſpricht, die abgründigen Jenſeitsgeſichte Dantes, die Schrecken des 
ſchwarzen Todes von 1348 und die heiteren Geſchichten des Boccaccio. Es 
iſt ſchlechthin erſchütternd, wie im Triumph des Todes links die Jagdgeſell⸗ 
ſchaft auf die drei offenen Gräber ſtößt, derart, daß ſich ſelbſt die Roſſe 
ſträuben, und rechts eine paradieſiſche Liebesluſt mit zärtlichem Geſang und 
Geflüſter ſpielt. Solche Gegenſätze hat das Leben, und der grauſe Tod ſchwebt 
über allen. 

Ein liebenswürdiger Nachzügler iſt Fra Angelico von Fieſole (1387—1455). 
Als Kloſterbruder in Fieſole hat er auf Tafeln kleinen Maßſtabes die ruhige 
Daſeinsfreude reiner, ſeliger Menſchen geſchildert, Madonnen im Kreis von 
Heiligen, Engel, Paradieſesfreuden, auch Leben Jeſu, eine liebe Welt ewigen 
Sonntags. Zarte Körperchen wiegen ſich auf blumenbeſtreutem Raſen; in den 
ſchönſten, bunteſten Farben, mit Gold gehöht, leuchten ihre langfließenden 
Gewänder, und die Köpfchen ſtrahlen von überirdiſcher Schönheit; dabei iſt 
alles gut gezeichnet und wunderbar fein gemalt, ſo daß die weit fortgeſchritte⸗ 
nen Zeitgenoſſen ihn ſchätzten und zarte Gemüter ſich noch heute an ſeinen 
Engelreigen erquicken (Abb. 161). Als er 1436 in das Markuskloſter zu Florenz 
Überſiedelte, malte er in den Zellen der Brüder Fresken ſeines lieblichen Stils, 
an denen ſich noch heute die Beſucher aus allen Bekenntniſſen erbauen, ſpäter 
auch im Dom zu Orvieto und ſelbſt in Rom in einer Kapelle des Vatikans. 

* * 
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II. Die Srührenaiffance (Quattrocento). 


Als Alberti 1435 aus der Verbannung nach Florenz 
zurückgekehrt war, widmete er dem Meiſter der Dom⸗ 
kuppel Brunelleschi eine Abhandlung über die Ma⸗ 
lerei, worin er mit Stolz ausſprach, daß in ſeiner 
Vaterſtadt durch Ghiberti, Donatello, Luca della 
Robbia, Maſaccio und Brunelleschi die Werke der 
Alten nicht nur erreicht, ſondern überholt ſeien. In 
der Tat war damals ſchon die neue Kunſt im erſten 
Jugendalter und die genannten Männer, einig in der 
Verehrung des Altertums, die meiſten wie Alberti 
ſelbſt an römiſchen Denkmälern geſchult, waren die 
Bahnbrecher, und Florenz, die Stadt der königlichen 
Kaufleute, war und blieb der vornehmſte Schauplatz 
ihrer Arbeit. Auch die Reihenfolge der Namen iſt ſo 
weit richtig, als Bildhauer und Maler die Führung 
hatten, die Baukunſt folgte beſcheiden, zaghaft, mit 
kleinen Sachen. Sie reifte in der Stille, in Ent⸗ 
würfen, Gedanken und Schriften zu größeren Auf⸗ 
gaben. Zufällig war Florenz mit Kirchen faſt völlig 
verſorgt, und der bürgerliche Wohn⸗ und Palaſtbau 
trat in den Vordergrund. 


1. Die Baukunſt. Kirchen. Paläſte. 


Die Baukunſt der Renaiſſance wird 
man ungerecht beurteilen, wenn man ſie an der 
Gotik mißt, die alles aus ſich ſelbſt neu geſchaffen hat. 
Man kann eine Erfindungsarmut darin ſehen, daß 
die Meiſter des neuen Stils die Formenſprache der 

römiſchen Kaiſerzeit einfach übernahmen und nach⸗ 

161. Linker Flügel vom ahmten in dem Gefühl, daß gar nichts Schöneres zu 
Jüngſten Gericht von erdenken ſei als Säulen, Simſe, Kapitelle, Akanthus, 
Fieſole. Berlin. Wandgliederungen, ſo wie ſie die Alten gemacht. 
Das lag im Zuge der Zeit. Wie die Gelehrten und 

Dichter das reine Latein und den klaſſiſchen Vers für höchſten Gewinn achteten, 
ſo glaubten auch die Baumeiſter an die unvergleichliche, gottgewollte Schönheit 
der Antike. Und es iſt auch zuzugeben, daß alle die ausgegrabenen Formen nicht 
als bauliche Notwendigkeiten, ſondern nur als Ziermittel, als Verblendung und 
Umkleidung auftraten. Aber dieſe Männer trugen doch von Anfang auch ein 
höheres Ziel, eine große Sehnſucht in der Bruſt: die Peterskirche in Rom zeigt, 
wohin das Streben ging. Im Kirchenbau wollte man aus der engbrüſtigen und 
zerklüfteten Gotik heraus zu freier und heiterer Raumſchönheit: die tonnen⸗ 
gewölbte Saalkirche, die Kuppel, die feingegliederte Faſſade, die Rundbogen⸗ 
arkade mit reichlicher Verwendung der Säule, und vor allem das edle Verhältnis, 
das Gleichgewicht der Teile und des Ganzen, das ſind die Ziele und Abſichten. 
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Stadthaus. Baptiſterium. Kampanile. Domkuppel. 
162. Anſicht von Florenz. 


Brunelleschi (1377 —1446) fand gleich eine der großen Aufgaben vor, 
die Domkuppel in Florenz. Die Gotiker hatten ja in kleinen Verhältniſſen, 
beſonders bei Taufkirchen (Piſa, Florenz) die Kuppel verwandt und im Ver⸗ 
trauen darauf die Vierung des Doms auf eine gewaltige, achtſeitige Kuppel 
angelegt. Aber wie die Wölbung von 41 m Spannweite ausgeführt werden 
ſollte, das wußte niemand als Brunelleschi, der das Pantheon in Rom (s. ©. 67) 
ſtudiert hatte und die Aufgabe zu höchſter Verwunderung der Zeitgenoſſen 
1420—34 löſte. Die Spitzform und das ſchlechte Oberlicht konnte er hierbei 
nach den Vorarbeiten nicht vermeiden. Reiner erkennen wir ſeine Baugeſin⸗ 
nung an der kleinen reizenden Kuppelkapelle Pazzi, an der Säulenbaſilika 
von St. Lorenzo und der Kuppelſakriſtei daſelbſt, an der ſpielend leichten 
Arkade des Findelhauſes. Alberti (1404—72) baute nicht ſelbſt, er entwarf 
nur Pläne, in denen das freudige Bekenntnis zur Antike herrſcht. Die Aus⸗ 
führung gedieh dann nicht immer rein und treu. Aber was er wollte, ſieht man 
an St. Franzesko zu Rimini (Abb. 163), einer gotiſchen Kirche, die er um⸗ 
kleidete, und zwar die Front mit dem Aufriß eines dreiteiligen Triumphbogens. 
Der Giebel blieb liegen. Er ſollte wohl ähnlich werden wie bei Sta. Maria 
Novella in Florenz, wo ſich an dieſer Stelle noch eine kleine Tempelfront vor⸗ 
geblendet findet, die Zwickel mit den berühmten Albertiſchen Voluten gefüllt. 
Am reifſten iſt St. Andrea in Mantua, eine tonnengewölbte Saalkirche mit 
Kuppel (dies erſt viel ſpäter ausgeführt), die Faſſade in freier Weiſe als Tempel⸗ 
front gezeichnet, aber noch ſehr zurückhaltend, mit flachen Pilaſtern. In den 
Werken dieſer beiden Bahnbrecher war alſo ſchon alles verkörpert oder ange⸗ 
deutet, was nun als reine Kunſt galt. 

Im Palaſtbau waren die Aufgaben zahlreicher und größer. Sind doch in 
Florenz allein von 1450—78 nicht weniger als 30 der ſtolzen Bürgerpaläſte 
errichtet. Die Grundlage bot das trotzige, ungegliederte Steinhaus, welches im 
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Sinne der „Ver⸗ 
hältniſſe“ umgear⸗ 
beitet wurde. Als 
Brunelleschi den 
Palazzo Pitti ent⸗ 
warf, griff er zu 
rieſigen Maßen 
und Formen, un⸗ 
behauene Quadern 
(Rultifa) als äußere 
Haut, Türen und 
Fenſter im Rund⸗ 
bogen gewölbt, 
drei Galerien als 
Fenſter⸗ und Dach⸗ 
ſimſe. Der glück⸗ 
liche Gedanke, den 
Stein ſelbſt zur 


164. Palazzo Medici (jetzt Riccardi) in Florenz, 
von Michelozzo. 


Gliederung zu be⸗ 
nutzen, iſt dann 
durch Michelozzo 
verfeinert an dem Palaſte 
für Coſimo Medici (1444, 
Abb. 164): die Stockwerke 
werden nach oben niedriger, 
die Ruſtika zahmer und flacher, 
ein gewaltiges Dachgeſims 
macht den Abſchluß. Hier iſt 
Schönheit mit Einfalt und 
Wahrheit vereint, und dies 
Beiſpiel ſchlug durch, nicht 
nur in Florenz, ſondern auch 
anderwärts. Es iſt faſt gar 
nichts Antikes daran. Aber 
auch hier war es Alberti, der 
die Formel der Zukunft fand. 
Am Palazzo Rucellai (1446) 
(Abb. 165) blendete er vor 
die Ruſtika einen Rahmen 
von Sockeln, flachen Pilaſtern 
und Geſimſen, ſehr zurück⸗ 
haltend, das muß zugegeben 
werden. Aber damit war die 
Bahn für die „Faſſaden⸗ 
muſik“ frei, die unaufhaltſam 
zum Barock führte. Reicher 
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und anmutiger ſind überall die quadratiſchen Höfe mit umlaufenden offenen 
Bogenhallen oder Korridoren. Und die wahre Leiſtungsfähigkeit kommt zu⸗ 
letzt in der Ausſchmückung der Zimmer und Säle zu Worte, die in langen 
Fluchten ſich aneinanderreihen. Das moderne, vornehme Haus iſt in der 
florentiniſchen Frührenaiſſance geſchaffen. 


2. Die Bildhauerkunſt. 


Aus einem Wettbewerb um eine zweite Erztür für das Baptiſterium 
(1401) ſind zwei Probeſtücke erhalten, das Opfer Abrahams, von Ghiberti 
(13781455) und Brunelleschi. Der Vergleich iſt lehrreich (Abb. 166). Bru⸗ 
nelleschi iſt reifer und natürlicher. Seine Raumfüllung iſt meiſterhaft, 
die Handlung ſchwungvoll bewegt und um den ſchreienden Knaben zuſammen⸗ 
gerollt. Nur der Dornauszieher iſt mit ſeinem eignen Schmerz beſchäftigt. 
Aber der Ausſchuß entſchied ſich für Ghibertis glattere Schönheit und Bru⸗ 
nelleschi überließ ihm für immer das Feld. Ein großer Verluſt. Ghibertis 
Tür wurde 1424 fertig, ſie hat 20 Szenen aus dem Leben Jeſu, unten Evange⸗ 
liſten und Kirchenväter. Obwohl er die Antike ſtudiert hatte und liebte wie 
kein zweiter, ſo hat er ſich doch ſeinen eignen Stil und die noch leicht gotiſierende 
Form nicht verderben laſſen, worin er 
ſtark von Andrea Piſano (. S. 144) ab⸗ 
hängig iſt und bleibt. Die Florentiner 
waren zufrieden. Sie übertrugen ihm 1425 
die dritte (Oſt)⸗Tür ihrer Taufkirche, die 
1452 vollendet wurde (Abb. 167). „Die 
Pforten des Paradieſes“, wie Michelangelo 
ſagte. Das war nun in der Tat etwas 
neues, auch im Gegenſtand, nur zehn 
Bilder aus dem alten Teſtament; im Stil 
eine Miſchung von Malerei, Gotik und 
Antike. In Heinen, graziöſen Figuren drän⸗ 
gen ſich große Volksmaſſen tief in den Grund 
hinein, aber der Blick geht noch in unend⸗ 
liche Weiten, in Landſchaften mit Felſen und 
Bäumen, in tiefe Hallen, alles mit einer 
geradezu rätſelhaften Kunſt in flachem Relief 
gegeben und überfüllt mit Lebenszeichen, 
Beobachtungen und Gruppierungen, an 
denen noch Raffael zu lernen fand. Man 
begreift, daß hierin die Arbeit eines Viertel⸗ 
jahrhunderts ſteckt. Sonſt haben wir von 
ihm nur noch drei Freifiguren an Or San 
Michele, Matthäus, Stephanus und den 
Täufer; ſie ſind echt ghibertiſche Miſchkunſt, 
griechiſche Haltung in rein gotiſchem Gewand. 

Donatello 1386 — 1466 iſt der 165. Palazzo Rucellai in Florenz, 
ſtärkſte Geiſt des Jahrhunderts, arbeit⸗ von Alberti. 
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166. Abrahams Opfer, von Ghiberti (oben) 
und Brunelleschi (unten). 


ſam und fruchtbar wie kein zweiter, 
ſchöpferiſch in allen Gattungen und ein 
Wirklichkeitskünſtler ohne Schranken. In 
ſeiner Heimat Florenz war er die erſten 
20 Jahre (1406—25) mit großen Standbildern in Marmor für den Dom, 
den Glockenturm und Or San Michele beſchäftigt. Sie ſind jedem unver⸗ 
geßlich durch ihre große, herbe Eigenart: der ſitzende wuchtige Johannes, in 
dem man ſchon den Moſes Michelangelos ahnt, der leidvolle Kahlkopf (lo zuccone 
im Volksmund) — „ſo ſprich doch, daß du die Ruhr kriegſt“, ſoll der Meiſter 
bei der Arbeit immer gemurmelt haben —, der jugendliche Held Georg, der 
ſo tapfer und beſcheiden hinter ſeinem Schilde ſteht. Dann wandte er ſich in 
Verbindung mit Michelozzo dem Erzguß zu und ward auswärts, in Siena 


167. Von der zweiten Tür Ghibertis 
am Baptiſterium in Florenz. 
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168. Niccolo da Uzano. Florenz, Bargello. 


(am Taufbrunnen der ſchreckenvolle Tanz der He— 
rodias), in Prato (Außenkanzeh, ein ganzes Jahr 
in Rom beſchäftigt (1433). Neben den großen Werken, 
Grabmälern u. dergl. entſtanden in dieſer Zeit die 
zahlreichen lebensvollen Tonbüſten, die Madonna, 
der Täufer, der magere alte Uzano (Abb. 168). 
Nach ſeiner Rückkehr iſt er wie verjüngt, ſein Auge für 169. David, von Donatello 


Jugendſchönheit geöffnet. 1434 beginnt er die Sänger⸗ Florenz, Bargello. 
bühne für den Dom mit dem ſchalkhaften Fries 
tanzender Kinder (Marmor mit Goldmoſaik) — ſie verlaſſen ihn nun nicht 


mehr — für Coſimo Medici den bronzenen David, die erſte vollwertige Nackt⸗ 


170. Das Herz des Geizigen. Relief am Hochaltar von St. Antonio in Padua. 
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171. Madonna mit Engeln, von Luca della Robbia. 


figur ſeit der Antike (Abb. 169), die Bronzetüren und die ganze Ausſtattung 
der neuen Domſakriſtei (in Stud). 1443 wurde er nach Padua berufen, um 
den Hauptaltar des Santo (S. Antonio) zu ſchaffen; er blieb bis 1455 und 
ſammelte eine ganze Schule von Jüngern um ſich. In den „Wundern des 
hl. Antonius“ am Altar hat ſein erzählendes Relief die Höhe erreicht (Abb. 170) 
und kurz vor ſeinem Scheiden ward auch das Werk ſeines Weltruhmes, das 
Reiterbild eines venezianiſchen Hauptmanns mit dem Spitznamen Gattamelata 
(gefleckte Katze) aufgeſtellt. Der Mann wie das Roß „alles Natur und alles 
Kunſt“. Ein Jauchzen ging durch Italien; jetzt fühlte man ſich den großen 
Alten gleich. Das letzte Jahrzehnt wühlte er wieder in dunklen Lebensrätſeln. 
Der rauhe Bußprediger Johannes für Siena, die jungfräuliche Mörderin 
Judith, die gräuliche Hexe Magdalena (Holz im Baptiſterium), zuletzt die leiden⸗ 
ſchaftlichen Kanzelreliefs in St. Lorenzo zeigen, welch ungebändigte Kraft 
noch in dem Achzigjährigen wohnte. 

Das genaue Widerſpiel dieſes harten und gewaltigen Mannes iſt der 
zartſinnige Luca della Robbia (1400-82). Als Marmorkünſtler hielt 
er eine mittlere Linie zwiſchen Natur und Verklärung ein, die ſich am ſchönſten 
in der zweiten Sängerbühne des Doms mit den ſingenden, ſpielenden und 
muſizierenden Engelknaben offenbart. Sein Ruhm haftet aber an den zahl⸗ 
loſen bemalten und glaſierten Tonbildwerken, mit denen er Altäre, Türbogen, 
Tabernakel und Grabmäler ſchmückte. Dieſe Art war in Toskana alt, volks⸗ 
tümlich, handwerksmäßig geübt. Sie war die Bronze der kleinen Leute und 
der armen Kirchen. Luca machte ſie mit unendlicher Sorgfalt und Hingabe 
hoffähig. Die ganze Weichheit ſeiner Seele legt er in die einfachen Andachts⸗ 
bilder „Maria mit dem Kind“ (Abb. 171), wo ſo ziemlich jede Spielart des 
zärtlichen Verhältniſſes erſchöpft iſt, eine Vorarbeit für Raffaels Madonnen. 
Köſtliche Naturblumen, dicke Fruchtkränze und die leuchtendſten Farben ergreifen 
und erfreuen auch das ſtumpfſte Gemüt. Die Familie hat ſein Vermächtnis 
und ſeine Kunſtgeheimniſſe fleißig ausgebeutet, ſich ſelbſt an große Altarwerke 
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gewagt. Der Neffe Andrea (f 1525) iſt be⸗ 
kannt durch die Wickelkinder an der Halle 
des Findelhauſes, deſſen Sohn Giovanni 
( 1529) durch die „Werke der Barm⸗ 
herzigkeit“ am Spital in Piſtoja, breite 
Schilderungen in bemaltem Relief, wo man 
die erquickendſten Geſtalten des italieni⸗ 
ſchen Volkslebens einmal ohne allen höheren 
Beigeſchmack genießen kann. 

In den Fußtapfen dieſer Großen wan⸗ 
deln die Jünger und Schüler in die Weite 
und Breite. Die zweite Hälfte des Quattro⸗ 
cento iſt angefüllt mit Meiſtern und Werken, 
die alle errungene Schönheit und Größe 
der Florentiner über die ganze Halbinſel 
verbreiten. Außer den Altären und ſonſtigem 
Kirchenſchmuck iſt es beſonders das Prunk⸗ 
grab, das Wandbogengrab, welches im 
liegenden Bildnis Gelegenheit zu verklären⸗ 
der, weihevoller Naturtreue, in der Um- 
rahmung zu reizvollen Zierbauten und ſinn⸗ 
bildlichen Beigaben bot. Man kann davon 
nicht ſprechen, ohne durch Namen und Zahlen 
zu ermüden. Ein anderes war das Bildnis, 
die Büſte in Bronze, Marmor oder bemaltem 
Ton jeden Alters und Geſchlechts, zarte 
Kinder, herbe, edelgeborene Backfiſche, ſelbſt⸗ 
bewußte Jünglinge (Abb. 172), madonnen⸗ 
hafte Frauen, harte Männer, die ihre natür⸗ 
liche Unſchönheit ohne allen Kummer zeigen. 
Denkt man zurück an die römiſchen Kaiſer⸗ 
büſten, ſo empfindet man die Wandlung 
der Menſchheit in einem chriſtlichen Jahr⸗ 
tauſend. Es iſt doch mehr Seele und Ge⸗ 
fühl gewonnen. Aus der Maſſe der guten 
Talente hebt ſich doch einer, Andrea 
Berrocchio (1455—88) als Mehrer und 
Neuerer heraus. Er hatte, ſchon gereift, den 
Mut, mit Donatellos David zu wetteifern. 
Sein Bronzeknabe iſt noch um eine Linie 
natürlicher und viel ſeelenvoller (Abb. 173). 
Und dasſelbe gilt von ſeinem Lebenswerk, 
dem Reiterbild des Colleoni in Venedig (1484). 
Hier ſind Roß und Mann zu einer Einheit 
verwachſen, beide gleich heldenhaft, von der 173. David, von Verrocchio. 
Freude und dem Ernſt der Schlacht durch⸗ Florenz, Bargello. 


172. Tonbüſte, von Verrocchio (7). 
Florenz, Bargello. 
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glüht. Nun ſcheint uns 
der Gattamelata Do⸗ 
natellos zahm wie ein 
Gelehrter, der zufällig 
aufs Pferd geraten iſt. 
Der Höhepunkt dieſer 
Reihe, Lionardos Rei⸗ 
terbild des Moro in 
Mailand, iſt leider nicht 
zum Guß gekommen. 
Und ſo behält der Col⸗ 
leoni den Ruhm, das 
ſchönſte Reiterbild aller 
Zeiten zu bleiben. Ebenſo findet des Meiſters ungläubiger Thomas vor 
Chriſtus an Or San Michele als Gruppe zu zweien nicht ihresgleichen durch 
das feine Gegenſpiel der Bewegung. Und was er als packender Erzähler ver- 
mochte, ſieht man an einem Grabrelief auf den Tod einer Wöchnerin mit er⸗ 
greifenden Ausbrüchen des Schmerzes (Abb. 174). Verrocchio war der Lehrer 
aller Jüngeren, auch Lionardos, und beſonders den Malern lehrte er eine 
genauere, ſchärfere Körperbildung, wie er es ſelbſt auf einer Taufe Chriſti zeigt. 


174. Tod der Franzeska Pitti⸗Tornabuoni, von Verrocchio. 
Florenz, Bargello. 


3. Die Malerei. 


Die Malerei des Jahrhunderts hat zwar nicht ſo große Geiſter, aber 
ſie hat immer die große Form, die ihr Giotto aufgeprägt. Die Wandmalerei 
(Fresko) iſt ihr vornehmſtes Ausdrucksmittel, und die hohe Geſchichtserzählung 
in geſchloſſenen Reihen bleibt ihr Ziel. Der Italiener liebt nicht das gemütliche 
und ſtille Kleinleben der Deutſchen, ſondern die große Gebärde, die würdige 
Stellung und Bewegung. Es muß alles majestuoso fein. Die Madonna iſt 
eine Fürſtin, die Heiligen ſind Nobili, und ſelbſt das geringe Volk iſt noch ſehr 
adlig. Die vielſeitige allgemeine Bildung der Künſtler äußert ſich auf Schritt 
und Tritt in dem ſicheren Gefühl für ſchöne Gruppierung, in der Beherrſchung 
großer Maſſen, in den wiſſenſchaftlich ergründeten Geſetzen des räumlichen 
Sehens (Perſpektive). Darin hat das Quattrocento die Alten in Gewaltſchritten 
überholt und auch den Nordländern den Rang abgelaufen. Umgekehrt, in der 
Stimmung, in der Licht⸗ und Tonmalerei iſt der Norden überlegen. Das liegt 
aber an einem äußeren Umſtand. Die Italiener quälten ſich bei ihren Tafel⸗ 
bildern noch mit der zähen Tempera, die ſelbſt bei höchſter Meiſterſchaft trocken, 
hart und bunt wirkt. 


a) Die Florentiner. 

1. Maſaccio (1401—28) iſt der geniale Pfadfinder im großen Stil. 
Er malte außer einigen Tafeln die Geſchichte Petri in der Brancaccikapelle 
der Karmeliterkirche in Florenz (Abb. 175) und ſtarb zu jung für die Kunſt 
darüber weg. Die Fresken ſind erſt viel ſpäter von Filippino Lippi vollendet 
worden. Von ſeinem Lehrer Maſolino kann er das Neue nicht gelernt haben, 
worin er der ſtille Führer des Jahrhunderts wurde, das Sehen im Raum, die 
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175. Mittelgruppe vom Fresko: Bezahlung des Zinsgroſchens, 
von Maſaccio in Carmine, Florenz. 


körperliche Wahrheit, die er erſtmals durch künſtleriſchen Gebrauch von Licht 
und Schatten erreicht, den feierlichen Ernſt, womit er die Erzählung unmittelbar, 
wie ſelbſtverſtändlich vors Auge bringt. In der beſſeren Kenntnis des Leibes, 
des Nackten, wie die Vertreibung aus dem Paradies es zeigt, hat er von Dona⸗ 
tello gelernt, alles andere muß er durch Studium und Beobachtung erworben 
haben, vor allem den Raumſinn. Denn was er an Landſchaft und Bauten 
am Hintereinander der Menſchen gibt, iſt nicht nur Andeutung wie bei Giotto, 
ſondern wirkliche Umgebung und Raumtiefe. Was hätte der Frühvollendete 
bei längerem Leben noch erringen können! Bei ſeiner Arbeit ſchaute ihm ein 
junger Kloſterbruder zu, der ſein Schüler 
und Erbe wurde, Fra Filippo Lippi 
(1406-66), eine zweite Auflage des from⸗ 
men Fieſole, aber ganz ins Weltliche und 
Heitere überſetzt. Er löſte ſich ſpäter von 
ſeinem Orden, entführte als 56jähriger ein 
Mädchen aus einem Kloſter, die Mutter 
des eben genannten Filippino, und iſt 
auch in ſeinen Bildern der leidenſchaftliche 
Verehrer ſchöner Frauen. So hat er zu⸗ 
nächſt die neue florentiniſche Madonna in 
reiner, mädchenhafter Schönheit mit blon⸗ 
dem Haar und rundlichem Kind geſchaffen, 
am anmutigſten in der „Madonna im 
Walde“ (Abb. 176), worin das Dämmer⸗ 
licht und der Blumenzauber ganz nordiſch 176. Anbetung, von Filippo Lippi. 
berühren, ein richtiges Andachtsbild für be⸗ Berlin. 
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ſchauliche Waldmönche, dann die 
„Krönung Mariä“ als kirchliches 
Prunkſtück inmitten einer dichtge⸗ 
drängten Frauen⸗ und Engelſchar, 
welche freilich die Andacht nicht ge⸗ 
rade fördern. Zum Fresko gelangte 
er erſt in reifen Jahren; ſeit 1456 
malte er im Dom zu Prato das Leben 
des hl. Stephanus und des Täufers, 
im Dom zu Spoleto das der Ma⸗ 
donna. Und nun fand er gleich den 
großen würdigen Vortrag ſeines 
Lehrers, allerdings in das weltliche 
florentiniſche Anſchauungsleben über⸗ 
ſetzt mit modiſcher Kleidung und 
177. Madonna mit dem Magnifikat, zahlreichen Bildniſſen von Zeit⸗ 
von S. Botticelli. Florenz. 1 wie es ſeither guter Ton 
wird. 

2. Sein größerer Schüler und Fortſetzer it Sandro Botticelli (1446 
bis 1510), ein Dichter und Träumer, der den weiteſten Stoffkreis beherrſcht, 
in breitem Strom die heitere Welt ſelbſt in das Kirchenbild einführt, voll von 
neuen Geſichten, Geſtalten und ſtürmiſchem Leben, ſchon erhaben oder doch 
gleichgültig über Naturtreue, richtige Zeichnung und den guten, gelehrten 
Aufbau eines Bildes. Gerade mit ſeinen Schwächen iſt er der Abgott der eng⸗ 
liſchen „Präraffaeliten“ geworden. Gleich in feinem erſten Tafelbild, dem 
Magnifikat (Abb. 177), lernen wir eine ſeiner ſchönſten Schöpfungen kennen, 
die nachdenklichen, ſanften, halberwachſenen Mädchenengel, welche die anmutig 
geputzte Madonna umgeben. Ein zweites ſind ſeine antikiſierenden Stoffe, die 
Verleumdung des Apelles, die Geburt der Venus und der Frühling (Abb. 178). 


178. Der Frühling, von Sandro Botticelli. Florenz, Akademie. 


Das Quattrocento. Malerei. Lippi. Botticelli. Ghirlandajo. 159 


Welch eine Welt iſt dies, 
von der Natur wie von 
der Antike gleich weit ent⸗ 
fernt! Die tänzelnden, 
überſchlanken Frauen mit 
den ſteifen Knien in durch⸗ 
ſichtigen Schleiern, die 
Häufung der ſenkrechten 
Linie, die ſich in den 
dichten Lorbeerbäumen 
verſtärkt, auch die matte, 
ſilbergraue Fleiſchfarbe, 
das iſt doch im Kern un⸗ 
geſund, und Sandro hat 
ſpäter dieſe Jugendſünden 
bereut, obwohl der dich⸗ 
teriſche Zauber die Nach— 
welt immer wieder einge⸗ 
ſponnen hat, zuletzt auch unſeren Böcklin. Sein ganzes Können faßte Sandro 
in den drei Fresken zuſammen, die er neben den anderen Toskanern für Six⸗ 
tus IV. in der ſixtiniſchen Kapelle (1482) malte, aus der Geſchichte Moſis, 
überfüllt mit Nebendingen und Figurengewimmel, ein berückender Reichtum, 
dem nur eins, das Maß und der Bau, fehlt. Später, in Florenz, iſt er in Zeich⸗ 
nungen zu Dantes göttlicher Komödie ganz der Malerdichter geworden, zu 
dem ihn die Natur geſchaffen und unter dem erſchütternden Einfluß Savona⸗ 
rolas verträumt und verkommen. 

3. In Domenico Ghirlandajo (1449-94) vollendet ſich das Streben 
des Jahrhunderts. Er hat dem Andachtsbilde die nun muſtergültige Form 
der „heiligen Unterhaltung“ (santa conversazione) gegeben (Abb. 179). Wir 
ſehen auf erhöhtem Thron die Madonna mit dem Kind, darunter ſtehend oder 
kniend einige Heilige, nicht ſteif und einzeln mit ſich beſchäftigt, wie bei den 
Deutſchen, ſondern in Beziehung miteinander, mit der Gottesmutter und auch 
mit dem Beſchauer, der durch Blicke und Gebärden zur Andacht eingeladen wird. 
In dieſer Faſſung ließ ſich alles anbringen, was die Malerei der Renaiſſance 
groß macht, der ſchöne Aufbau, das wohlerwogene Gleichgewicht, der große 
Linienfluß, der vornehme Menſch, die antike Architektur, Blumen, Teppiche, 
Reichtum und Wechſel der Farbe. Ein anderes beliebtes Andachtsbild, die 
Anbetung der heiligen drei Könige, hat er ebenfalls in mehreren Tafeln geklärt 
und bereichert. Dieſer Gegenſtand war allen Zeitgenoſſen geläufig, weil ſich 
ohne Ketzerei die heiterſte weltliche Pracht, womöglich ein vornehmer Reiter⸗ 
zug, allerhand Bauwerk, Landſchaft und Volksgewimmel mit dem Ereignis 
verbinden ließ. Als Ghirlandajo das Fresko erlernt hatte, wünſchte er, die 
Mauern von Florenz zu bemalen. Es ward ihm Gelegenheit, wenigſtens eine 
Kapelle in S. Trinita mit dem Leben des hl. Franz 1485 und 1490 den Chor 
von S. Maria Novella u. a. mit dem des Täufers und der Madonna auszu⸗ 
malen, klar, groß und würdig (Abb. 180). Die Gruppen bewegen ſich frei in 


179. Santa conversazione, von Ghirlandajo. Florenz. 
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180. Das Leben Johannes des Täufers in S. Maria Novella, von Ghirlandajo. Florenz. 


den Prachträumen oder in der Landſchaft. Die Stifter und ihre Freunde 
miſchen ſich teilnehmend in die Handlung, die Männer und die ſchönen ſchlanken 
Frauen, durch welche Florenz in der Welt berühmt war. Der Maler konnte 
ſtolz ſein, aber Savonarola grollte über dieſe Verweltlichung der Heiligen. 
Die goldenen Tage von Florenz gingen zur Neige. Welche Fülle von ſtreb⸗ 
ſamen und geiſtvollen Künſtlern hatte ſich hier im letzten Jahrzehnt Lorenzos, 
„des Prächtigen“, geſammelt. Unter ihnen müſſen wir ſchon den jungen 
Lionardo denken, der in vielen Stücken bereits über ſeine Lehrer hinausgewachſen 
war. Nach Lorenzos Tod 1492 beginnt die kunſtfeindliche Geiſtesherrſchaft 
Savonarolas, 1497 wurden die „Eitelkeiten“ auf dem Markte verbrannt, ein 
Jahr ſpäter der kühne Mönch ſelbſt. Florenz blieb erſchüttert und verdüſtert. 


Bergner, Grundriß der Kunſtgeſchichte. 


Violinſpielender Engel von Melozzo 
Ram, Sakriſtei von St. Peter. 


da Forli. 


Tafel II. 
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b) Die Umbrer. 

1. Aber ſchon war auch auswärts die 
Malerei erſtarkt. In den kleinen Städten des 
ſtillen Umbriens hatten ſich bereits früher 
kräftige Talente aus dem Handwerk empor⸗ 
gearbeitet und ihre heimatliche Art, eine ge- 
wiſſe Weichheit, Andacht, Gefühls⸗ und Natur⸗ 
ſchwärmerei, mit tüchtigen Fortſchritten ge⸗ 
paart, ſo daß ſie als Wanderkünſtler an den 
kleinen Höfen, in abgelegenen Klöſtern, aber 
auch in Rom und Florenz angeſehen waren. 
Außerdem machten ſie ſich zuerſt von einem 
zugewanderten Niederländer, Juſtus von Gent, 
die neue Olmalerei zu eigen, von den Flo⸗ 
rentinern die Anatomie und Perſpektive. Und 
der Leichtigkeit des Lernens entſprach eine 
Leichtigkeit des Schaffens, wie ſie die „Kunſt 
im Umherziehen“ mit ſich brachte. Piero della Francesco (4 1492) 
iſt der erſte ſtarke Farbenkünſtler Italiens, der Licht, Luft, Helldunkel, Raum⸗ 
tiefe und Körperrundung beſſer herausbrachte als alle Florentiner. Sein 
Freskenkreis in Arezzo mit der Legende des Kreuzholzes und des hl. Kreuzes 
iſt nicht nur in der Erfindung etwas Neues, ſondern auch maleriſch, in der Licht⸗ 
wirkung und Naturtreue vom erſten Rang. Von deſſen Schüler, Melozz o 
da Forli (t 1494) iſt ein wunderherrliches Fresko aus St. Apoſtoli in Rom, 
die Himmelfahrt Chriſti inmitten jubelnder, muſizierender Engelchöre nur in 
Bruchſtücken erhalten, kühn und ſicher in Unterſicht gezeichnet, hinreißend 
ſchöne Jünglingsengel (Abb. 181 und Taf. II) und einige kraftvolle Apoſtelköpfe. 
In der Vatikaniſchen Bibliothek hat er ſeinen Gönner Sixtus IV. im Kreis 
ſeiner Neffen gemalt, das erſte der großen Papſtbilder. 

2. Bedeutender und fruchtbarer iſt der zweite Schüler Pieros, Luca Sig⸗ 
norelli (1450 —1523), ebenſo ausgezeichnet durch Kraft, Ernſt, Erfindung, 
Ordnung wie durch kräftige, leuchtende Farbe und eine Meiſterſchaft im Nackten, 
worin er der Wegbereiter für Michelangelo iſt (Abb. 182). Altarbilder und z. T. 
auch Fresken finden ſich fait in jedem Städtchen ſeiner Heimat, ſein Haupt⸗ 
werk iſt die Darſtellung der letzten Dinge im Dom zu Orvieto, der Antichriſt, 
die Auferſtehung der Toten, die Hölle und das Paradies, faſt nur Nacktfiguren 
von jugendlicher Kraftfülle, ein großartiger Jubel über die Bezwingung des 
gottähnlichen Menſchenleibes, die auch in Tafeln mythologiſchen Inhalts 
(Schule des Pan in Berlin) nachklingt. 

3. Der dritte, Pietro Perugino (1446—1524), iſt der echteſte, glatteſte 
und durch feinen großen Schüler Raffael der bekannteſte Umbrer. Er ſcheint 
den Ausdruck holder Unſchuld, ſüßer Schwärmerei, zarten Schmerzes ſein 
ganzes Leben empfunden zu haben, in Wahrheit kam er einer Zeitſtimmung 
entgegen, die das Glatte und Süße, die ſchwermütigen Taubenaugen, die 
kleinen Lippen und die zierlichen Gebärden liebte (Abb. 183). Im Wetteifer 
mit anderen hat er ſeine unleugbare Begabung öfters zu höheren Leiſtungen 

Bergner, Grundriß. 11 


181. Lauteſpielender Engel, 
von Melozzo da Forli. Rom. 
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182. Der Stamm Levi. Ausſchnitt aus dem Teſtament Moſis, 
von Signorelli. Rom, Sixt. Kapelle. 


geſpornt, in Fresken wie in Tafelbildern ungemein fruchtbar, dann aber ähnlich 
wie bei uns Cranach ſich ein ganzes Menſchenalter in öder Maſſenarbeit ſelbſt 
kopiert. Michelangelo nannte den Alten gelegentlich ins Geſicht einen „Tölpel 
in der Kunſt“. 

4. Pinturicchio, „das Malerlein“ (1455—1513), iſt bei geringerer 
Begabung dem Perugino überlegen durch Fleiß und eine liebenswürdige 
Erzählungskunſt, die ihn ſeinen Gönnern, den päpſtlichen Familien Rovere, 
Borgia und Piccolomini für ihre maleriſchen Selbſtverherrlichungen ſo brauchbar 
machte. Er kam nach Rom mit der Künſtlerſchar, die Sixtus IV. 1481 zur 
Ausmalung der Sixtiniſchen Kapelle berief, Botticelli, Ghirlandajo, Coſimo 
Roſelli, Perugino. Und die zwölf Fresken, welche als Gegenſtücke das Leben 
Chriſti und Moſis ſchildern, ſind das lehrreichſte Geſamtdenkmal der umbriſch⸗ 
toskaniſchen Kunſt, ganz noch Frührenaiſſance in der Überfüllung, der bunten 
Heiterkeit, der Freude an großen landſchaftlichen und baulichen Hintergründen. 
Von hier aus lernt man erſt die Höhe ermeſſen, welche Raffael und Michel⸗ 
angelo noch zu erſteigen hatten. Während nun die übrigen ſich wieder zer⸗ 
ſtreuten, blieb Pinturicchio in Rom, um für die Rovere S. Maria del Popolo 
und für Alexander VI. die finſteren Gemächer des Appartemento Borgia 


Malerei. Die Umbrer. Pinturicchio. Mantegna. 163 


183. Beweinung Chriſti, von Perugino. Florenz. 


im Vatikan auszumalen. Dieſe Säle, bis 1897 erneuert und dem Beſuch frei⸗ 
gegeben, machen den beſten Begriff von der Ausſtattungskunſt des Meiſters, 
der hier zuerſt die Ziermittel der antiken Wandmalerei, die ſog. Grotteske, 
verwandte, in den Decken⸗ und Wandbildern aber nur weniges eigenhändig 
in ſeiner ſauberen, leichten und anmutigen Art ausführte. 1502 malte er im 
Auftrag des Kardinals Piccolomini in der Dombibliothek zu Siena (Abb. 184) 
das Leben von deffen Oheim Pius II. (Aneas Silvius), der als Humaniſt und 
Diplomat eine bewegte Laufbahn gemacht hatte. Die Bilder ſind durchaus 
ein feſtliches Schaugepränge des damaligen Volkslebens; die müßigen Stutzer 
und Gaffer erdrücken faſt die dürftige Handlung. Aber das Ganze bietet mit 
den friſchen Farben, der reichen, heiteren Deckenzier, eine ſeltene Augenluſt. 


c) Oberitalien. Mantegna. 

In Oberitalien hat faſt jede der Fürſtenſtädte ihre Künſtler und 
Malerſchulen mit ehrenvollen Namen und Werken. Sie werden alle in den 
Schatten geſtellt durch Andrea Mantegna (1431—1506) von Padua. 
Ein gelehrter Kunſtfreund, Squarcione, der Griechenland bereiſt hatte, ſeine 
Schüler nach Antiken zeichnen ließ und auch maleriſche Aufgaben übernahm, 
hatte den verwaiſten Knaben adoptiert; in ſeiner Lehrzeit arbeitete der große 
Donatello in Padua (ſ. S. 154), und der Maler Jakob Bellini gab ihm eine 

11* 
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Tochter zur Frau. Dies und die ganze Luft der Univerſitätsſtadt erklären die 
Richtung, die Mantegna einſchlug, eine leidenſchaftliche, herbe Nachahmung 
der Antike, eine rückſichtsloſe, faſt wiſſenſchaftlich genaue Beobachtung der 
Wirklichkeit und beſtändig wechſelnde Verſuche, das Geſichtsfeld der Malerei 
bis zur völligen Augentäuſchung zu bereichern. Noch als Jüngling malte er 
bei den Eremiten in Padua das Leben des Jakobus, wo zum erſtenmal wirkliche 
Römer auftreten, und ſeine kühnen Unterſichten. Dann trat er in den Dienſt 
der Gonzaga von Mantua und malte etwa ſeit 1469 in der dortigen Hofburg 
das „Ehegemach“ mit Familienbildern aus, die mit ihrem köſtlichen Lebens⸗ 
hauch und ihrem edlen Familienſinn noch heut unmittelbar das Gemüt ergreifen 
(Abb. 185). An den Decken ſieht man Putten in den kühnſten Verkürzungen. 
Als dann die weibliche Ruhmesgeſtalt der Renaiſſance, Iſabella d'Eſte, dem 
kleinen Hofe in Mantua ſeinen höchſten Glanz gab, erſtand als Schmuck eines 
Jagdhauſes der „Triumphzug Cäſars“ (jetzt in England) und die mythologiſchen 
Bilder, mit denen die ſchöne, geiſtreiche Frau ihr Arbeitszimmer ſchmückte. 
Den ganzen Reichtum ſeiner Seele hat Mantegna erſt in zahlreichen Tafel⸗ 
bildern und Kupferſtichen (ſiehe nachſtehendes Bild) ausgegeben, worin alle 
Großheit und Herbigkeit, zuweilen ein ſchrecklicher Ernſt, zuweilen auch die 
zarteſte Stimmung ſtets packend zum Beſchauer ſpricht. Da er auch in Piſa 
und Rom arbeitete, begreift man leicht den Beitrag, den er neben den Floren⸗ 
tinern und Ambrern zum Aufbau der Hochrenaiſſance lieferte. 


Grablegung. Nach dem Stich von Mantegna. 


186. Anbetung der Könige, von Lionardo. Uffizien, Florenz. 


Zehntes Kapitel. 
Die Hochrenaiſſance. Cinquecento. 


ie Zeit war gekommen und die Männer waren in der Stille gereift, um 
den langen, blütenreichen Frühling mit vollen Früchten zu krönen. Die 
Vollendung knüpft ſich an das Dreigeſtirn Lionardo, Raffael, 

— Michelangelo, auf welche die Natur alle ihre Gaben mit ver⸗ 
ſchwerdetiſcher Fülle gehäuft hatte. Alle drei ſind noch in Florenz gebildet. 
Lionardo, der größte unter ihnen, hat den ihm nötigen Wirkungskreis nie 
gefunden, die beiden anderen ſind durch Julius II. Rovere nach Rom gezogen 
und vor Aufgaben geſtellt worden, an denen ſie ſich auswachſen konnten. 
Leo X. Medici hat dieſe hohe Pflicht weiter geübt. Die beiden Päpſte ver⸗ 
dienen mitgenannt zu werden, wenn man von der Hochrenaiſſance ſpricht. 
Daß ſie nicht päpſtliche Hofkunſt wurde, dafür bürgte die hohe Geiſtesbildung 
der Zeit und die großen Erinnerungen der ewigen Stadt. Vielmehr war 
es ein Glücksumſtand, daß Rom ſich als empfängliches Neuland öffnete. 
Denn umfaſſen wir rückblickend den ungeheuren Kunſtbeſitz der toskaniſchen 
Städte um 1500, ſo war dieſe Welt von Schönheit aller Arten und Gat⸗ 
tungen als Schule, als Erziehungs⸗ und Bildungsmittel unerſetzlich, und die 
drei Großen ſind gar nicht denkbar ohne die Vorarbeiten, die Muſter, die 
glänzenden Errungenſchaften ihrer Vorgänger; aber den Spielraum zur Wirkung 
ins Große und die beflügelnde Anerkennung ihrer Höhenkunſt hätten ſie hier 
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ſchwerlich gefunden. Darin liegt aber das Weſen der Hochrenaiſſance, 
daß ſie die bisherigen Ausdrucksmittel der Kunſt vereinfacht und 
ſteigert: vereinfacht und reinigt von all den Buntheiten, Zufällig⸗ 
keiten und Überfüllungen, die bisher immer und überall gerade aus der Treue 
und Fülle der Anſchauung, der Beobachtung, der Gelehrſamkeit den beſten 
Werken gefährlich geworden waren, ſteigert durch eine ganz neue Vor⸗ 
ſtellung von menſchlicher, zuweilen übermenſchlicher Größe und Würde. In 
einer großartigen Formenſprache und in tiefſinnigen Gedankenreihen wird 
der Menſchheit wieder einmal wie in der platoniſchen Philoſophie, in der grie⸗ 
chiſchen Plaſtik und im Evangelium Jeſu ihr höheres, verklärtes Bild vorge⸗ 
halten, zum Troſt, zur Hoffnung und Stärkung zukünftiger, auch ſchwacher 
und gottverlaſſener Zeiten. 


1. Lionardo. 

Lionardo da Vinci (1452—1519) iſt ſicher der größte Geiſt aller 
Kunſtgeſchichte, bis ins hohe Alter ein ſchöner Mann, rieſenſtark, wunderbar 
begabt als Maler, Bildhauer, Baumeiſter, Naturforſcher, Muſiker und Gelegen⸗ 
heitsdichter. Sechzehn Bände ſeines ſchriftlichen Nachlaſſes, meiſt in Spiegel⸗ 
ſchrift geſchrieben, Handzeichnungen, meiſt mit der Linken ſchraffiert, geben 
eine Vorſtellung ſeiner Geiſtesarbeit. Was nur immer er angriff, das hob er 
durch Entdeckungen und Neufindungen gleich auf die höchſte Stufe. Aber 
über ſeinem Leben ſchwebte ein Unſtern, ſchlimmer als über Dürers. Nicht 
nur daß er ſelbſt bei der ruheloſen Beweglichkeit ſeines Geiſtes ſich meiſt auf die 
Erfindung eines Neuen, die Löſung einer Schwierigkeit beſchränkte, die Aus⸗ 
führung anderen überlaſſend, auch das wenige, was er vollendete, iſt faſt nur 
verſtümmelt, ſchattenhaft auf uns gekommen, anderes ganz zugrunde gegangen. 
Als natürlicher Sohn eines florentiniſchen Notars auf einem Landgut bei 
Vinci geboren, trat Lionardo als 20jähriger bei Verrocchio in die Lehre, auf 
deſſen „Taufe Chriſti“ (ſ. S. 156) er einen der beiden Engel malte. Schon 
damals ſetzte er die Zeitgenoſſen durch ſeine „Erfindungen“ in Erſtaunen, aber 
ſchon damals konnte er nichts fertig bringen. So hatte er für ein nahes Kloſter 
1480 ein Altarbild, die „Anbetung der hl. drei Könige“, übernommen. Nach 
den ſorgfältigſten Entwürfen und Vorarbeiten brachte er es zur Untermalung 
der Tafel und ließ ſie ſo liegen (Abb. 186). Man erkennt trotzdem darin das 
erſte Denkmal des neuen Stils. Der klare Aufbau der Hauptfiguren im Dreieck, 
die tiefe Andacht der Könige, die Verwunderung des nachdrängenden Haufens, 
die völlige Sammlung aller Aufmerkſamkeit auf den Mittelpunkt, das Kind, 
ſind Merkmale der Größe und Reife, die Lionardo ſchon voraushatte, als er 
1481 von Lodovico Sforza nach Mailand berufen wurde. Als Hofmaler 
und Vergnügungsrat, von zahlreichen Schülern umgeben, verlebte er hier 
ſeine glücklichſte Zeit (bis 1499), die trotz aller Zerſtreuungen auch für ſein 
künſtleriſches Schaffen fruchtbar war. Das erſte Werk war ein Altarbild für 
das Franziskanerkloſter, die „Madonna in der Felsgrotte“, wovon nun einmal 
(infolge von Streit mit den Mönchen 1494) zwei Ausführungen, jetzt in Paris 
(Abb. 187) und London, vorliegen. Es iſt eine zauberhafte Naturdichtung, 
dieſe himmliſch reinen Weſen im Dämmerlicht wilder Felſen mit dem Durchblick 
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auf eine blaue Dolo⸗ 
ä mitenfette. 1499 war 
ſein Lebenswerk voll⸗ 
endet, das „Abend⸗ 
mahl“ im Speiſeſaal 
des Kloſters S. Maria 
delle Grazie (Abb. 188). 
Es iſt in dem dumpfen 
Raum frühzeitig zu⸗ 
grunde gegangen, oft 
übermalt worden und 
heut nach verſtändiger 
Reinigung nicht mehr 
als eine ergreifende 
Ruine. Die Anord⸗ 
nung allein iſt ein 
Wunder von Einfalt 
und Kunſt, alles Über- 
flüſſige ferngehalten, 
der Raum eigentlich 
kahl, die lange Tafel 
läßt nur die Oberkörper 
erſcheinen. Aber was 
iſt in ihnen an Weis⸗ 
heit, Menſchenkenntnis 
und künſtleriſchem Ver⸗ 
mögen ausgeſprochen! 
Schon äußerlich, in der 
Gruppierung, je drei 
und drei auf jeder Seite 
zuſammengefaßt und 
wieder durch feine 
Übergriffe miteinander und dem Mittelpunkt vereinigt. Und beſonders inner⸗ 
lich. Es iſt nicht die Einſetzung des Sakraments, das ja zunächſt über den 
Verſtand der Jünger weit hinausging, ſondern die Kennzeichnung des Verräters. 
Auch dies nicht äußerlich durch den Biſſen, wie es unſere Deutſchen machen 
(. S. 132), ſondern durch die Wirkung des Wortes: Unus vestrum. Das 
durchzuckt den ſtillen Kreis dieſer einfachen Menſchen wie ein Blitzſchlag, bis 
in die Fingerſpitzen. Fragen, Staunen, Unglauben, Entſetzen malt ſich auf 
jedem Geſicht in jeder Abſtufung der Empfindung und des Charakters, und 
deutlicher noch in der Sprachgewalt der Hände. Der Teufel unter ihnen, Judas, 
verrät ſich ſelbſt. Er fühlt ſich getroffen und erkannt, aber auch verhärtet. Er 
wird doch tun, wozu ihn ſein niedriger Sinn treibt, und den Göttlichen ſeinen 
Mördern ausliefern. Dieſer Heiland, das äußerſte Ideal chriſtlicher Mannes⸗ 
ſchönheit, iſt ſchon ganz demütige Aufopferung, das Lamm, das der Welt Sünde 
trägt. Tauſendmal iſt dieſer Gegenſtand behandelt worden, aber kein Künſtler 


187. La vierge aux rochers, von Lionardo. Paris, Louvre. 
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188. Abendmahl, von Lionardo, nach dem Original. Mailand, S. Maria delle Grazie. 


iſt dem ewigen Gehalt des Augenblicks jemals wieder ſo nahe gekommen, und 
für den Untergang des Arbildes entſchädigen die zahlloſen Nachbildungen, 
von denen die geringſten ſich noch in ärmlichen Hütten finden. Das Bild iſt 
über Völker⸗ und Bekenntnisgrenzen ein Band der Chriſtenheit geworden, 
io allgemein wie das Vaterumſer. 

Für ein Reiterdenkmal des Francesco Sforza hatte Lionardo zwei Modelle 
entworfen. Das erſte wurde verworfen, das zweite, welches die lauteſte Be⸗ 
wunderung erregte, 1499 von franzöſiſchen Soldaten mutwillig zerſtört. Zugleich 
begann für den Meiſter ein unruhiges Wanderleben. Einige Zeit war er wieder 
in Florenz, wo er mit Michelangelo den Ratsſaal ausmalen ſollte. Der Karton 
zu einer Reiterſchlacht war fertig, und die Übertragung auf die Wand hatte 
begonnen, als Lionardo die Sache mißmutig liegen ließ. Nur eine Nachzeichnung 
der Mitte, des Kampfes um die Fahne, gibt eine Vorſtellung von der ver⸗ 
biſſenen Wut der Männer wie der Roſſe, die nur der erſte Pferdekenner ſo 
ſtürmiſch malen konnte. Ein anderer ſchöner Entwurf dieſer Zeit, Maria, 
Anna und die zwei Kinder (in London) und ein dritter, Leda mit dem Schwan, 
iſt wenigſtens von Schülern ausgeführt. „Zur Malerei hat er keine Geduld. 
Er treibt Geometrie“, ſchreibt ein Beſucher. In der Tat hat er zu dem einzigen 
echten Bildnis ſeiner Hand vier Jahre gebraucht. Es iſt die Mona Liſa (1506) 
(Abb. 189), worin ſein Frauenideal und ſeine unvergleichliche Malweiſe, das 
vielgerühmte, duftige Helldunkel (sfumato), einmal unverkürzt zur Geltung 
kommen. Wie ein holdes Rätſel wächſt dieſes Weib aus der traumhaften Land⸗ 
ſchaft, verführeriſch lächelnd mit Mund und Augen, doch auch etwas gefährlich. 
Und wie weich ſind dieſe Hände! Hier iſt nicht nur der ſinnliche Reiz, ſondern 
auch das Herz der Frau enthüllt. In ſeinen Handzeichnungen und bei ſeinen 
Schülern kehrt dieſe Schönheit immer wieder, das Lächeln, die Grübchen, die 
großen Augen, „bald ſtrahlend von Fröhlichkeit, bald leiſe umſchleiert von 
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einem ſanften Schmerz“, aber auch alle Tiefen 
des Verworfenen und Lächerlichen in ſeinen 
Karikaturen. Wohin ſich dann der Ruheloſe 
wandte, nirgend fand er ſeinen Platz. Seit 
1507 iſt er wieder in Mailand im Dienſt der 
Franzoſen, Hofmaler des Königs Franz I., 
1516 auf Schloß Cloux bei Amboiſe, wo er 
1519 jtarb. Für die Kunſt hat er nichts mehr 
fertig gebracht, aber ſeine Schüler (Bernardo 
Luini, Sodoma u. a.) haben von ſeinen For⸗ 
men und Gedanken und ſeinem Helldunkel 
gezehrt ihr Leben lang und ſind dem Meiſter 
oft bis zur Täuſchung nahegekommen. 


2. Michelangelo. 


Michelangelo Buonarroti (1475 
bis 1564) iſt 
189. Mona Liſa, Lionardo da Vinci. der „Mann 

Paris. des Schick⸗ 

ſals“ für die 
Renaiſſance. Unſchön von Angeſicht — ein 
Mitſchüler hatte ihm das Naſenbein zerſchla⸗ 
gen —, ungejellig und empfindlich, ein Grübler 
und Zweifler, wälzt er beſtändig in ſeiner 
gewaltigen Seele die letzten Rätſel und die 
tiefſten Geheimuiſſe, als müſſe er aus lich die 
Welt neu gebären. Der kirchlichen Frömmig⸗ 
keit iſt er entwachſen wie der Ehrfurcht vor 
der Natur und den zarteren Regungen der 
Seele. Elf Jahre hat er Anatomie ſtudiert, 
aber ſobald er zum Pinſel, zum Meißel greift, 
da „wächſt das Rieſenmaß der Leiber weit 
über Irdiſches hinaus“. Und wie ſein eigenes 
Leben düſter und freudlos war, ſo ſind es 
ſeine Menſchen. Die Schönheit und Daſeins⸗ 
freude Raffaels, vollends das ſüße Lächeln 
Lionardos dürfen wir bei ihm nicht ſuchen. 
Aber das Größte und Letzte, was ein Künſt⸗ 
ler wagen und ausführen kann, das hat er 
der Menſchheit gegeben. Er kann nicht an der 
Antike und nicht an ſeinen Zeitgenoſſen, ſon⸗ 
dern nur mit ſeinem eigenen Maß gemeſſen 
werden. „Gewaltigkeit (terribilita)“ nannten 
es die Bewunderer. 
Aus einer armen Florentiner Familie 190. David, von Michelangelo. 

entſproſſen, wurde der Jüngling in der Florenz, Akademie. 


Michelangelo. 


Decke der ſixtiniſchen Kapelle, von Michelangelo. 


191. 
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192. Sündenfall und Vertreibung. Sirxtiniſche Decke. 


mediceiſchen Kunſtſchule erzogen, von Lorenzo an den Tiſch gezogen und 
in lebenslänglicher Verbindung mit den Medici gehalten. Bei Ghirlandajo 
hatte er malen gelernt, bei einem alten Donatelloſchüler die Bildhauerei. Der 
Marmor war doch ſein eigentliches Element. Die Arbeiten ſeiner Frühzeit 
ſind ausſchließlich Meißelwerke, in denen er die Antike nicht etwa nachahmt, 
ſondern zu bemeiſtern ſucht, ein Zentaurenkampf, ganz jugendliche Glieder⸗ 
fülle, eine Madonna an der Treppe, flachſtes Relief und ſo erhaben wie Juno, 
ein junger trunkener Bacchus und ein nackter David, der ſchon ganz feine Eigen⸗ 
art, die Gliederfülle, den grollenden Ernſt und die verhaltene Bewegung zeigt 
(Abb. 190). Dann hat er mehrmals die Madonna mit dem erwachſenen Kinde 
verſucht, auch in einem Gemälde, die hl. Familie, ſehr kunſtvoll im Rund auf- 
gebaut, ohne doch über eine hohe, kalte Schönheit hinauszukommen. Das 
Gefühl der Mutterfreude lag ihm nicht, den ergreifenden Ausdruck fand er 
erſt bei der Madonna mit dem Leichnam im Schoß (Pieta), wo er zugleich 
die beliebte, aber meiſt verunglückte Gruppe ganz vollendet im Dreieck aufbaute 
und mit einem unſagbaren Hauch von Jugendfriſche und Ruhe übergoß. Im 
Wettſtreit mit Lionardo entſtand (1505) der Karton zu einem Schlachtenbild, 
der Überfall badender Soldaten für den Ratsſaal, aber zur Ausführung kam 
es nicht mehr. Ein Neider zerſchnitt ſpäter den Entwurf, und es ſind nur Nach⸗ 
zeichnungen, die „Kletterer“, erhalten. 

Julius II. berief den Künſtler 1505 nach Rom, um ſich von ihm ſein Grabmal 
machen zu laſſen. Es kam aber zunächſt etwas anderes, die Dede der fixti- 
niſchen Kapelle (Abb. 191). Wir ſahen oben (S. 162), wie an den Wänden 
das Leben Moſis und Chriſti entſtanden war. Jetzt ſollte nun die Vorgeſchichte 
dazu gegeben werden. Michelangelo machte es ſich nicht ſo leicht, wie die ſpäteren 
barocken Maler, die mit allegoriſchen Rieſengemälden und viel Wolken wirt⸗ 
ſchafteten. Er brachte in einem kunſtreichen baulichen Rahmen die Geſchichten 
und Geſtalten unter, welche zwiſchen dem Anfang aller Dinge und der Erfüllung 
des Heils die Vermittlung bilden. In den verhältnismäßig kleinen und un⸗ 
gleichen mittleren Feldern erzählt er die Geſchichte der Schöpfung und Ur⸗ 
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193. Kopf der Delphica. Sixtiniſche Dede. 194. Jeremias. Sirxtiniſche Dede. 


menſchheit. In drei Bildern ſehen wir den Schöpfergott gewaltig durch das 
Weltall rauſchen. In den nächſten dreien iſt die Schöpfung Adams, Evas 
und der Sündenfall geſchildert. Dieſe ſind die ſchönſten. Der Künſtler kannte 
am tiefſten von ſeinen Marmorarbeiten her den erhabenen Augenblick, wo 
der Stoff lebendig wird. So ſpringt vom Finger Gottes der Lebensfunke 
in den erſten Menſchen, der ſehnſüchtig, traumhaft die Augen öffnet und die 
göttlichen Glieder regt, während das Weib ganz anders, demütig geduckt ins 
Daſein tritt. Aber das Weſen des Weibes zeigt ſich im nächſten Bild. Welch 
eine Schönheit iſt die kauernde Eva in Form und Gebärde. Und wie häßlich 
iſt dieſelbe gleich darauf im Unglück (Abb. 192). Das Fortwirken der Sünde 
offenbaren die drei letzten Bilder: das Sühnopfer, die Sintflut und die Schande 
Noahs. Sie ſind kleiner im Maßſtab und figurenreicher. Von dieſer Seite 
begann Michelangelo nämlich die Arbeit und er fand den großen Stil erſt rück⸗ 
wärts bei der Weiterarbeit. Beiderſeits auf dem verkröpften Gebälk räkeln 
ſich nackte Jünglinge, die mit einem überſchießenden Kraftaufband Rund⸗ 
ſcheiben an Bändern befeſtigen; es ſind gewiſſermaßen die freien Söhne jener 
Urmenſchen, die ohne alle Gedankenlaſt nichts fühlen als die Freude der Bewe⸗ 
gung; dann aber folgen jene ernſten Gedankenträger, die Propheten und Sibyllen, 
wo die ſtärkſte innere Erregung, die Wucht der Offenbarung und Weisſagung 
ſich rieſenhaft, erſchütternd äußert, ſo daß der Ausbruch der Leidenſchaft nur 
mühſam durch die Herrſchaft des Geiſtes gebändigt wird. Am herrlichſten 
iſt der gramverzehrte Jeremias (Abb. 194) und die jugendlich⸗ſchöne Delphica 
(Abb. 193), die entſetzt ſchon die Erfüllung ihrer Weisſagung zu ſehen ſcheint. 
In den Fenſterkappen folgen Vorfahren Chriſti, meiſt Vater, Mutter und 
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Kinder, in den Lünetten ebenſolche, Männer und Frauen rücklings geſetzt, 
in den Ecken aber noch vier vorbildliche Rettungstaten Gottes für Israel, die 
eherne Schlange, David und Goliath, Judith und Holofernes, die Kreuzigung 
Hamans. — Vier Jahre (1508 —12) hat Michelangelo an dieſe Rieſenarbeit 
geſetzt und ſie, gleich anfangs mit den Geſellen zerfallen, ganz eigenhändig 
und einſam durchgeführt. „Ich bin kein Maler“, ſeufzt er in einem Gedicht 
dieſer Zeit und in Briefen ſchildert er die Qual der Arbeit, wie er oben auf dem 
Gerüſt liegend, von Farben beflext wird. Der eiſerne Wille des Papſtes hielt 
ihn mit Güte und Strenge feſt, und eine der letzten Freuden Julius II. war es, 
am 31. Oktober 1512 die Decke enthüllt zu ſehen. Michelangelo ſollte noch 
einmal in der Kapelle ſeine Werkſtatt aufſchlagen. 1534—41 malte er als Ab⸗ 
ſchluß des ganzen Bilderkreiſes das jüngſte Gericht an die freie Rückwand. 
Hier griff er zu den gewaltigſten Formen, die ihm möglich waren. Es iſt ein 
Tag des Schreckens und der Rache, der letzte Kampf eines Rieſengeſchlechts. 
Die Engel, die Märtyrer in der oberen Region heben Marterwerkzeuge, um 
die Rache zu beflügeln; Chriſtus ſelbſt, ein junger Titane, reckt ſich, als müſſe 
er Blitze ſchleudern, die Madonna wagt zuſammenſchauernd keine Fürbitte 
mehr. Die Verdammten ſtürzen in zwei Körperknäueln ins Erbarmungslofe, 
und die Seligen ringen ſich ſchwer empor aus Todesbanden. Bei großen Schön⸗ 
heiten im einzelnen iſt die Wirkung als Kirchenbild befremdlich, zumal der 
Geſichtsausdruck gleichgültig bleibt, alle Kunſt auf die Muskelnſpiele und Ver⸗ 
kürzungen der nackten Leiber verwandt iſt. Daniel da Volterra, der „Hoſen⸗ 
maler“, mußte ſpäter Zeugfetzen auf die Blößen malen. 

Die großen Gemälde, zu denen man den Künſtler zwang, gelangen; und 
die großen Denkmäler, die er mit eigener innerer Leidenſchaft angriff, brachten 
ihm bittere Enttäuſchung. Das Grabmal Julius II. nannte er jelbit 
das Trauerſpiel ſeines Lebens. Gleich nach Vollendung der Decke machte er 
ſich mit Eifer daran. Es erſtand der Moſes und die beiden Sklaven, nur ein 
kleiner Teil des großen Planes (1513—18). Nach endloſen Verhandlungen 
wurde 1545 mit Hilfe von Schülerarbeiten das ſehr verkümmerte Werk in 
St. Pietro in Vincoli aufgeſtellt, dem nur der Moſes zu Ruhm gereicht. In 
der Tat das erhabenſte Denkmal der neueren Plaſtik. Der gewaltige Gottes⸗ 
mann erblickt das goldene Kalb. Der Zorn durchbebt Haupt und Glieder, ein 
Gewitter vor dem Ausbruch. Arme, Hände und Bart ſind ſo übermenſchlich 
ſtark, daß wir zittern vor dem Augenblick, wo der Koloß aufſpringen und alles 
entzweiſchlagen wird. Das Kunſtgeſetz der gehemmten Bewegung in äußerſter 
Spannung! 

Seit 1515 war Michelangelo wieder bleibend (bis 1534) in Florenz und 
ſeit 1521 arbeitete er an den Denkmälern der Medizeer für ihre 
Grabkapelle bei S. Lorenzo. Auch dieſes ſollte viel großartiger werden, als 
es ſchließlich gelang. Aber mitten in fieberhafter Arbeit ließ der Unberechen⸗ 
bare die Sache im Stich, blieb in Rom, um nie wieder in die Vaterſtadt zurück⸗ 
zukehren. 1545 ſtellte man aus der Verlaſſenſchaft die beiden Denkmäler zu⸗ 
ſammen, die wir jetzt ſehen. Die beiden Medici, Guiliano und Lorenzo, waren 
perſönlich nichtswürdig. Aber der Künſtler denkt gar nicht an ſie. Er gibt ganz 
allgemein Heerführer (capitani) ſeiner Zeit in römiſcher Tracht, den einen 


Michelangelo. 175 


KR 


195. Grabmal des Lorenzo Medici, von Michelangelo. Florenz, St. Lorenzo. 


barhaupt und aufmerkſam, fait in der Haltung des Moſes, den anderen vom 
Helm beſchattet, in Nachdenken verſunken (il pensieroso) (Abb. 195). Noch 
allgemeiner ſind die vielbewunderten Begleitfiguren, welche in unbequemſter 
Stellung auf den Sarkophagen liegen, die vier Tageszeiten, Nacht und Tag, 
Abend und Morgen. Der Ausdruck iſt wieder vorwiegend in die Körperformen 
und Bewegungen gelegt, recht gezwungen bei dem erſten Paar; wer könnte 
ſchlafen mit dem rechten Arm auf dem linken Bein? Aber ſehr edel bei den Däm⸗ 
merungen. Namentlich die Aurora gehört zum Schönſten von des Meiſters Hand. 

Der Lebensabend Michelangelos wurde verklärt durch die Freundſchaft 
einer geiſtreichen Dame, Vittoria Colonna ( 1547) und war angefüllt mit 
raſtloſer Arbeit; die vornehmſte Aufgabe war die Bauleitung an der Peters⸗ 
kirche (ſeit 1547), die er trotz aller Angriffe ſo tapfer betrieb, daß ein Jahr nach 
ſeinem Tode nach ſeinem Modell die Kuppel aufgeſetzt werden konnte. So 
ſchloß ein reiches, hartes Leben mit einem großen Triumph. 


3. Raffael Santi. 


Raffael Santi (1483 —1520) it nur 37 Jahre alt geworden, aber 
was hat er in ſeinem kurzen Leben der Welt geſchenkt! Mit der Leichtigkeit 
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196. Die Vermählung Mariä, von Raffael. 197. Madonna im Grünen, von Raffael. 
Mailand. Wien. 


des Lernens verband er eine noch größere Leichtigkeit des Schaffens. Er ſchien 
eine unerſchöpfliche Welt des Schönen in ſeiner Bruſt zu tragen, die faſt mühelos 
in immer neuen Offenbarungen herausfloß. Ein Liebling der Götter und 
Menſchen, heiter, liebenswürdig, ohne Kampf und Neid iſt er ſeine Bahn ge⸗ 
gangen, und was anderen leicht gefährlich wurde, Ruhm und Bewunderung 
in ſo jungen Jahren, das war ihm nur ein Sporn, mit um ſo größerem Ernſt 
und eiſerner Willenskraft den höchſten Zielen nahe zu kommen. Die Reinheit 
und Reife ſeines Charakters iſt ſicher ebenſo erſtaunlich wie die Fülle ſeiner 
Gaben und der Umfang ſeiner Arbeit. 

In Urbino, der kleinen umbriſchen Reſidenz, bei ſeinem Vater Giovanni 
(f 1494) lernte er die Anfangsgründe der Kunſt, und als er 16jährig zu Peru⸗ 
gino kam, der damals einige Jahre in Perugia arbeitete, lebte er ſich ſo in deſſen 
weiche und ſüße Formenſprache ein, daß er einige Bilder desſelben, die Krö⸗ 
nung, die Vermählung Mariä (lo sposalizio) (Abb. 196) wiederholte, friſcher 
ſogar und gefühlvoller, als der Meiſter ſelbſt es konnte. In einigen lieblichen 
Madonnen und dem „Traum des Ritters“ kann man dann faſt die Vollendung 
der umbriſchen Schule ſehen. Ende 1504 kam der Jüngling nach Florenz, 
zu ſeinem Glück. Hier mußte er ſehen, daß die Malerei inzwiſchen mit Rieſen⸗ 
ſchritten die Umbrer überholt hatte. Lionardo und Michelangelo maßen damals 
gerade ihre Kräfte. Und Raffael lernte von beiden, von Michelangelo die große 
Auffaſſung des Körpers und die Anatomie, von Lionardo das Helldunkel und 
die Modellierung, am meiſten aber von Fra Bartolomeo, der jenen beiden 
in der ſchönen, ruhigen Gruppenbildung voraus war. Darin bewährte ja 
Raffael ſpäter ſeine unerreichte Meiſterſchaft. In den eigenen Arbeiten wagte 
er ſich freilich noch nicht an ſo große Sachen. Die florentiniſche Zeit iſt viel⸗ 
mehr angefüllt mit Tafelbildern, worin er in immer neuen Spielarten die 
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ſtille Liebe ſeines Herzens, die Madonna; 
feiert. Zunächſt beſchäftigt ihn die junge, 
ſchöne, glückliche Mutter mit dem Kind in 
Spiel und Ernſt, ſo wie es ſchon Luca 
della Robbia (. S. 154) geſchildert hatte, 
dann kommt der kleine Johannes (Abb. 197) 
und etwas Beiwerk, eine Frucht, ein Stieg⸗ 
litz, ein Lamm als Gegenſtand der Aufmerk⸗ 
ſamkeit oder Handlung hinzu, ſchließlich Jo⸗ 
ſeph, der die Gruppe zur heiligen Familie 
abrundet; ferner eine duftige Landſchaft mit 
den ſchlanken jungen Bäumchen (Abb. 198). 
Erſt gegen Ende des florentiniſchen Aufent⸗ 
halts entwarf er zwei größere Bilder, eine 
santa Conversazione (Madonna unter dem 
Baldachin) und die Grablegung, die aber 
beide erſt von Schülern vollendet wurden. - 
Das alſo war der Raffael, der 1508 198. Der hl. Georg, von Raffael. 
nach Rom kam und auf Empfehlung Bra⸗ 1 
mantes von Julius II. mit der Ausmalung der päpſtlichen Prunkzimmer, 
der Stanzen, betraut wurde, woran ſich ſchon berühmtere Maler wie 
Perugino und Sodoma verſucht hatten. Die Gedanken, der Plan wurde ihm 
von den päpſtlichen Hofgelehrten gegeben; auch darf man nicht vergeſſen, daß 
ähnliche hohe Gedankenmalereien ſchon da und dort von den älteren Künſtlern 
(. S. 162) vorgebildet waren. Aber der Fünfundzwanzigjährige übertraf 
gleich im erſten Zimmer, der Stanz a della Segnatura, alle Erwar⸗ 
tungen. Hier galt es, die vier Fakultäten darzuſtellen. Er malte Theologie, 
Philoſophie, Dichtkunſt und Gerechtigkeit als erhaben ſchöne Frauen an die 
Decke und in die Bogenfelder entſprechende Gleichnisbilder. Die Dis put a 
(Abb. 199) (Theologie) zeigt uns im offenen Himmel die Dreieinigkeit 
in einem doppelten Kranz von Engeln und Heiligen, darunter um einen Altar 
mit der Hoſtie eine Verſammlung von Kirchenlehrern, in denen die Offen⸗ 
barung ihren Widerhall findet. Es iſt eine wundervolle Viſion, auch im Blick 
und im Aufbau der drei Kreiſe unvergleichlich. Die Schule von Athen 
(Philoſophie) (Abb. 200) entwickelt ſich auf den Stufen einer prächtigen 
Halle. Mit einer ſpielenden Anſchaulichkeit wird gezeigt, daß die niederen 
Wiſſenſchaften, die ſieben freien Künſte, den Weg bahnen zur höchſten Weisheit, 
die ſich oben in Plato und Ariſtoteles und dem erlauchten Kreis ihrer Zuhörer 
entfaltet. (Ganz rechts ſchauen Raffael und Sodoma aus dem Bilde.) Die 
Dichtkunſt (der Parnaß) führt uns ins heiterſte Daſein. Am kaſta⸗ 
liſchen Quell ſitzt Apollo ſpielend und ſingend, die Muſen haben ſich um ihn 
geſchart, und tiefer lagern ohne Unterſchied heidniſche und chriſtliche Dichter. 
Für die Rechtskunde wählte der Maler zwei kleine Geſchichtsbilder, 
welche die Entſtehung der beiden grundlegenden Quellen des römiſchen und 
des geiſtlichen Rechts erzählen. Die Welt iſt noch heute ſchön, durchleuchtet 
von Gottes Geiſt, erfüllt von edlen Wiſſenſchaften und Künſten, weiſe 
Bergner, Grundriß. 12 


199. Disputa, von Raffael. Rom, Stanza della Segnatura. 


200. Der Parnaß und die Schule von Athen, von Raffael. Nom, Stanza della Segnatura. 
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201. Die Vertreibung Heliodors, von Raffael. Rom, Stanza d'Eliodoro. 


regiert durch gute Geſetze, das iſt das Evangelium, welches Raffael hier 
verkündet. 

Im zweiten Zimmer (Stanz a d’Eliodoro) iſt der Sieg und Schutz 
der Kirche in Gefahren geſchildert. Julius II. hatte nach der Vertreibung der 
Franzoſen aus Italien und der Sprengung eines Gegenkonzils in Piſa Grund, 
zu triumphieren. In der Vertreibung Heliodors (Abb. 201), des 
Tempelräubers, durch einen himmliſchen Reiter iſt auf das erſte Ereignis ange⸗ 
ſpielt. Die lebendige Gruppe zeigt, welche Meiſterſchaft Raffael nun auch 
in der dramatiſchen Handlung beſaß. Von der anderen Seite inmitten einer 
wundervollen Gruppe erſchreckter Frauen wird der weißköpfige Prieſterkönig 
hereingetragen. — Die Meſſe von Bolſena, ein älteres Hoſtienwunder, 
iſt als Zeugnis römiſcher Rechtgläubigkeit gewählt. Auch hier ſchaut Julius II. 
mit großer Zuverſicht auf das Wunder. Die Befreiung Petri aus 
dem Gefängnis und die Vertreibung Attilas von Rom ſpinnen 
den Gedanken weiter. Julius II. war inzwiſchen geſtorben. Aber Leo X. 
ließ ſich die Verherrlichung noch etwas deutlicher gefallen: auf ſeinem weißen 
Zelter reitet er ſelbſt (als Leo d. Gr.) den Hunnen entgegen. — Im dritten 
Zimmer (Stanza dell' incendio) wird die Erzählung noch päpſt⸗ 
licher oder vielmehr leoniniſch. Es ſind vier Ereigniſſe aus dem Leben Leos III. 
und IV., darunter der „Brand im Borgo“, den Leo IV. angeblich durch Gebet 
löſchte, wiederum voll aufregenden Lebens. Doch hat Raffael hier nichts mehr 
eigenhändig gemalt, ſondern die Ausführung ſeinen Schülern überlaſſen. 

Dasſelbe gilt von der Ausmalung eines offenen Laubenganges im zweiten 
Stock des Vatikans, der Loggien. Hierfür hat Raffael nicht nur die reiz⸗ 
volle Dekoration der Pfeiler und Bögen, ſondern auch die kleinen Bilder auf 
den Kreuzgewölben entworfen, 4 mal 13 aus dem Alten Teſtament, die ſog. 

12 * 
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„Bibel Raffaels“. Sie 
ſind ſo einfach und rein⸗ 
menſchlich, wie man Kindern 
bibliſche Geſchichte erzählt, 
nur gehoben durch ſtimmungs⸗ 
volle Landſchaften. Eine wei- 
tere Gelegenheit, den bi⸗ 
bliſchen Stoff zu bearbeiten, 
gab die ſixtiniſche Kapelle. 
Leo X. wünſchte die Wände 
unter den Fresken (S. 162) mit 
Teppichen zu behängen, 
und Raffael zeichnete 1515 
die Kartons mit den Taten 
der Apoſtel Petrus und Pau⸗ 
lus. Danach wurden die 
Teppiche in Brüſſel gewebt 
und 1519 aufgehangen (eine 
Wiederholung in Berlin). Sie 
202. Halle der Farneſina. find wiederum reich an Er⸗ 
findungskraft und Schönheit 
der Gruppierung und des Ausdrucks. Am anziehendſten iſt Petri Fiſchzug mit 
den rieſigen Männern in den Nußſchalen. 

Mit wachſendem Eifer hatte ſich Raffael nebenbei der Erforſchung des 
alten Roms gewidmet. Er leitete Ausgrabungen, ſammelte Bildwerke, zeich⸗ 
nete Bauten und ließ vor den Augen ſeiner Bewunderer ein glänzendes Bild 
des kaiſerlichen Roms erſtehen. So mußte es ihm willkommen ſein, einmal 
einen antiken Stoff zu behandeln 
und ein reicher Bankier Chigi gab 
ihm Gelegenheit in ſeinem ſchönen 
Landhaus, der (ſpäter ſogenannten) 
Farneſina. An einer Zimmer⸗ 
wand malte Raffael eine drollige 
Sache, den Rieſen Polyphem, der 
liebentflammt auf das Meer ſchaut, 
wo ſeine Geliebte, die ſchöne Gala⸗ 
thea, auf einem Muſchelwagen, von 
Tritonen und Amoretten umbrauſt, 
einherzieht. Es iſt wohl die 
ſchönſte Erweckung des Altertums 
und in den Formen doch ganz ſein 
eigen. Für eine offene Gartenhalle 
(Abb. 202) entwarf er dann weiter 
die berühmte Geſchichte von Amor 
203. Madonna della Sedia, von Raffael. und Pſyche in freier Umdichtung 

Florenz, Palazzo Pitti. des antiken Märchens. Für die 
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204. Transfiguration, von Raffael. Rom, Vatikan. 


rührende Fabel blieben ihm nur die Zwickel der Gewölbe, an der flachen 
Decke ſtellte er zwei große Götterverſammlungen dar, das Schiedsgericht und 
das Hochzeitsmahl, wunderwürdig im ganzen und voll neuer Schönheiten im 
einzelnen. Die Ausführung mußte er Schülern überlaſſen. 
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Wenden wir uns nun zu den Tafelbildern der römiſchen Zeit, ſo feſſeln 
uns durch einen neuen Zug, eine hohe, ſchlichte Lebenswahrheit zuerſt ſeine 
Bildniſſe. Seine beiden Gönner hat er ſo im Bild feſtgehalten, wie ſie 
in der Nachwelt fortleben werden, den ernſten, eiſigen Julius II. und den 
fetten, genußſüchtigen Leo X., dieſen mit zwei Kardinälen. Daneben noch 
mehrere Herren der Hofgeſellſchaft und auch zwei Frauen, die ihm teurer geweſen 
ſein müſſen, die ſchöne Bäckerin (fornarina) und die viel feinere Dame im 
Schleier (donna velata), das Urbild der ſirtiniſchen Madonna. Doch viel reicher 
und vielſeitiger ſind ſeine Kirchen bilder. Seine alte Liebe, die Madonna, 
wandelt ſich jetzt aus dem florentiniſchen in das römiſche Ideal der ſchönen 
Mutter, voller, reifer und weicher. Man braucht nur an die Madonna della 
Sedia (Abb. 203) zu erinnern, die auch in der Farbenwahl und der Rundform 
ein Meiſterwerk und das Lieblingsbild der Frauen iſt. Einige größere Bilder 
nach der Form der santa conversazione, wie die Madonna mit dem Fiſch, 
die von Foligno leiten dann hinüber zu dem höchſten Ausdruck des Gedankens, 
der ſiktiniſchen Madonna (ſeit 1754 in Dresden). Dieſes Wunder der neueren 
Malerei ſcheint Raffael in der Tat wie eine Offenbarung empfangen zu haben. 
Ohne alle Studien, mit ganz dünner Farbe iſt das Bild auf die Leinwand 
gezaubert. Jeder Zug, jedes Geſicht iſt voll ewiger Geheimniſſe. Wollte man 
über den Aufbau, den Linienfluß, den Gedankeninhalt reden, ſo wäre des 
Lobes kein Ende. Nur der Vorhang erinnert ein wenig an das „Theater“, 
was uns immer an italieniſchen Andachtsbildern ſtört. Aber gleichwohl, dieſe 
Madonna, ganz echt katholiſch gedacht, hat ſich als Hausgöttin auch die pro⸗ 
teſtantiſche Welt erobert. — Eine Kreuzſchleppung, teilweiſe nach einem Kupfer⸗ 
ſtich Dürers, die heilige Cäcilie oder „irdiſche und himmliſche Muſik“ und 
einige hl. Familien genießen noch hohen Ruhm. Sein letztes Bild iſt eine 
Verklärung Chriſti (Transfiguration) (Abb. 204) in Verbindung mit dem be⸗ 
ſeſſenen Knaben, den die Jünger nicht heilen konnten. In der Verknüpfung 
beider Ereigniſſe, im Schweben der drei oberen Figuren, in dem wunderbaren 
Licht, das die Lieblingsjünger blendet, im Bau und Leben der unteren Gruppe 
erkennt man, daß ſeine Meiſterſchaft immer noch im Wachſen war. Als ihn 
am Karfreitag 1520 ein hitziges Fieber hingerafft, ſtand dies Bild halb vollendet 
zu Häupten ſeines Totenbettes. 

Aus ſeinen Schülern hatte Raffael bei ſeinen Lebzeiten das menſchenmögliche 
herausgeholt. Nach ſeinem Tode verſinken ſie in nichts mit einziger Ausnahme 
des flinkſten und gelehrigſten, des Giulio Romano, der 1524 nach Mantua 
ging und im Dienſt der Gonzaga eine fabelhafte Vielſeitigkeit entwickelte (f 1546). 
Er mochte ſich als wahren Erben Raffaels fühlen. Denn inmitten einer großen 
Jüngerſchaft baute er Villen, Paläſte und Kirchen und darin malte und ſtuckierte 
er alles, was verlangt wurde. Man lernt ihn am beſten in dem von ihm 
erbauten, jetzt ſo einſam melancholiſchen Landhaus Palazzo del Te kennen, 
worin er ſieben Säle in Raffaels Weiſe ausmalte mit einer erſtaunlichen Schnell⸗ 
fertigkeit des Zeichnens und Malens, der Verkürzungen, Unterſichten und 
Augentäuſchungen, aber doch herzlich gemütlos, zuweilen überſpannt und roh, 
mehr fabriziert als empfunden (Abb. 205). 

Der ſelbſtändige Ausgang der Florentiner Schule offenbart ſich 
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in Fra Bartolo mmeo 
und Andrea del Sarto. 
Der erſtere hatte nach Savo⸗ 
narolas Tode die Kutte ge⸗ 
nommen und wagte eigent⸗ 
lich als erſter wieder, rein 
religiöſe Empfindungen in 
bibliſchen wie in Andachts⸗ 
bildern auszudrücken, wofür 
er ſich von Lionardo all die 
Fortſchritte in Farbe und 
Zeichnung aneignete, welche 
dieſer dem erſtaunten Florenz 
(. S. 169) zu zeigen ver⸗ 
mochte. Er hat das Markus⸗ 
kloſter mit Altären ausge⸗ 
ſtattet (Abb. 206), auch aus⸗ 
wärts viel gemalt und durch 205. Die Strafe der Pſyche, von Giulio Romano. 
die echte Empfindung und Mantua, Palazzo del Te. 

die kunſtvolle Gruppierung 

alle jüngeren, am ſtärkſten Raffael befruchtet. Andrea, eines Schneiders 
Sohn (del Sarto), 1486—1531 erſcheint wie ein kleiner Doppelgänger Raffaels, 
ſo vornehm, aber doch gemütlicher ſind ſeine Fresken (in S. Annunziata, in 
dello Scalzo), ſo anziehend ſeine Kirchentafeln mit einem weichen, ſchimmernden 
Farbenglanz, worin er alle Zeitgenoſſen überragt (Abb. 207). In Siena 
brachte der Lombarde Sodoma (t 1549) neues Leben, ein ſpaßhafter Kauz, 
Tier⸗ und Weibernarr, Lebemenſch niederen Grades, der durch ſeine Poſſen 
die Leute quälte und entzückte. Aber in ſeiner Kunſt merkt man nichts davon. 
In Mailand hatte er bei Lionardo alle Feinheiten der innigen Beſeelung, 
der zarten Körperbildung und der duftigen Farbe erlernt und mit dieſer Aus⸗ 
rüſtung in den Kirchen Sienas und der Umgebung (Monte Oliveto) zahlreiche 
Fresken gemalt, hinreißend ſchön, „wenn er will“, oft aber recht flüchtig und 
mit Figuren überfüllt. Zweimal verſuchte er auch ſein Glück in Rom, das 
erſtemal ohne Erfolg im Vatikan, das zweitemal (1515) für ſeinen Gönner 
Chigi in der Farneſina, wo ihm ſein Meiſterbild, die Hochzeit Alexanders mit 
Roxane gelang. Es iſt ein Bild voll ſinnlicher Leibesſchönheit, auch im Aufbau 
ganz großer Stil. Solche Sachen, ſchöne, verſchämte Frauen, luſtige Putten, 
wundervolle Jünglinge (Abb. 208) gelingen ihm am beſten. Er malt z. B. 
einen Sebaſtian ſo beſtrickend ſchwärmeriſch, als ob es die höchſte Luſt ſei, von 
Pfeilen geſpickt zu ſterben. 

Ein Größerer arbeitete fern von den Tummelplätzen der Berühmtheiten 
in Parma, Correggio (1494— 1534), zu ſeiner Zeit wenig beachtet, 
aber ein Bahnbrecher der Zukunft. Von Mantegnas Bildern in Mantua mag 
er die Kunſt der Verkürzungen, von Lionardos in Mailand das Helldunfel 
gelernt haben. Sein Beſtes fand er aus ſich ſelbſt, den unvergleichlichen Zauber 
paradieſiſchen Lichtes und den warmen Luftſchleier, der alles einhüllt (Abb. 209). 
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206. Beweinung Chriſti, von Fra 
Bartolommeo. Florenz. 


Für die lebensluſtige Abtiſſin von St. 
Paulo malte er in einem Saal ein Reben⸗ 
dach, aus dem in ovalen Durchblicken 
ſpielende Putten herabſchauen, in der 207. Johannes, von Andrea del Sarto. 
Kuppel von St. Giovanni die Erſcheinung Florenz. 

Chriſti im freien Himmelsraum, den die 

zwölf nackten Apoſtel umſitzen, in der Domkuppel die Himmelfahrt Mariä 
in einem doppelten Kreis von Engeln und Putten in rauſchender Bewe⸗ 
gung, ein Knäuel von Armen und Beinen, wofür ein kaltſinniger Maurer⸗ 
lehrling den Ausdruck „Froſchragout“ fand, darunter die Apoſtel hinter einer 
gemalten Brüſtung und 99 Engel, die auf dem Geſims turnen, ſo grenzenlos 
erſtaunlich in der Verkürzung und Augentäuſchung, daß man nicht weiß, 


208. Der hl. Sebaſtian, von 209. Madonna, von Correggio. 
Sodoma. Florenz. Budapeſt. 
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was wirklich und was gemalt 
iſt. Denkt man zurück an 
Michelangelos Decke, ſo iſt 
der geiſtige Gehalt gering, die 
ausgelaſſene, ſinnliche Da⸗ 
ſeinsfreude der ſchwebenden, 
ſitzenden, purzelnden, lächeln⸗ 
den Jugendſchönheit alles. 
Licht, Luft, Wolkenballen, 
roſiges Fleiſch mit ſilber⸗ 
grauen Schatten, ſtürmiſche 
Bewegungen und ein Lachen, 
daß man mitlachen und heiter 
werden muß. Sind dieſe Fres⸗ 
ken flott und breit gemalt, 
ſo ſind die wenigen Tafeln 
des Meiſters um ſo ſorg⸗ 
ſamer, übrigens in denſelben 
Lichtzauber getaucht und voll 
der lächelnden, ſchmeichle⸗ 
riſchen Anmut, am berühm⸗ 
teſten der „Tag“ (in Parma) 
und die „heilige Nacht“ (in 
Dresden) (Abb. 210). In 
einigen mythologiſchen Bil⸗ 210. Die hl. Nacht, von Correggio. Dresden. 
dern (Leda mit dem Schwan, 

Jo von Zeus in der Wolke umarmt) wagte er erotiſche Zuſtände des Weibes 
darzuſtellen, die nur in ſeiner bezaubernden Anmut ohne Anſtößigkeit wirken. 


4. Die Venezianer. 


In Venedig fand die Malerei ihren zweiten Höhepunkt, die maleriſche 
Vollendung. Die Lagunenſtadt mit ihrem farbenfreudigen Leben, dem Völker⸗ 
gemiſch des Hafens, der morgenländiſchen Pracht ihrer Feſte und Staats⸗ 
handlungen, der goldigen, dunſtigen und doch ſo reinen Seeluft bot dem Maler⸗ 
auge die reichſten Eindrücke. Hier ſah man das Leben nicht ſo ſtark durch die 
Brille der Antike und man ſuchte in der Kunſt nicht die formale Schönheit, 
die Zeichnung, Anatomie, Perſpektive und die ganze hohe Wiſſenſchaft wie 
in Rom und Florenz, ſondern den ſinnlichen Farbeneindruck, die Augenluſt. 
Wegen des feuchten Klimas gab man ſchon um 1470 das ſtumpfe Fresko auf 
und malte mit Ol auf geſpannter Leinwand. Zudem waren die meiſten Künſtler 
keine Stadtkinder, ſondern Söhne der terra ferma und brachten von draußen 
den friſchen Hauch von Berg, Wald und Flur, Naturſtimmung herein, etwas 
Neues, Angenehmes für Kaufleute und Schiffer. So iſt es begreiflich, daß 
hier die Farbe als reinſtes Ausdrucksmittel der Malerei erkannt und gepflegt 
wurde. „Die Bilderſäle der Akademie in Venedig ſtrahlen einen Glanz aus, 
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wogegen die der Uffizien oder des Pitti in 
N Florenz matt und ſtumpf bleiben.“ Die deut⸗ 
di 5 liche Kehrſeite iſt freilich eine Armut an 
a Stoffen und Gedanken, die ſelbſt bei den 
a Größten zu endloſen Wiederholungen verführte. 
7 9 Die ältere, einheimiſche Schule (der Viva⸗ 
rinij) auf der Inſel Murano war in eine harte 
und herbe Wirklichkeitskunſt feſtgefahren, als 
einige Fremdlinge einwanderten, Antonello da 
Meſſina, der erſte Meiſter der Olmalerei, und 
Jacopo Bellini mit ſeinen Söhnen Gentile 
und Giovanni. Der letztere kann als Be⸗ 
gründer der venezianiſchen Hochrenaiſſance 
gelten, inſofern er das beſondere venezianiſche 
Andachtsbild ſchuf, die santa conversazione in 
einer reichen, geſchmackvollen Aufmachung, von 
goldenem Lichte erfüllt (Abb. 211), und als 
Greis (f 1516) die drei Schüler erzog, die den höchſten Ruhm Venedigs tragen, 
Giorgione, Palma und Tizian. 

Giorgione (1478—1510) ſtarb jung und hat wenig hinterlaſſen, aber 
das wenige — die große Madonna in ſeiner Heimat Caſtelfranco, Adraſt und 
Hypſipyle, Apollo und Daphne, das Konzert, die ſchlafende Venus (Abb. 212) 
u. a. — atmet den Zauber einer Jugend, die „weltvergeſſen einem Traum von 
Schönheit und Glück“ zuſtrebt. Er zuerſt brachte die reine Verbindung des 
Menſchen mit der ſtimmungsvollen Landſchaft fertig durch den weichen, 
geſättigten Farbenſchmelz der Luftmalerei. Und er hauchte ſeinen Menſchen ein 
träumeriſch⸗geheimnisvolles Leben ein, das rätſelhaft aus umflorten Augen ſpricht. 
Das Bild „Adraſt findet ſeine Gattin Hypſipile als Amme wieder“ iſt die ergrei⸗ 
fendſte Landſchaftsidylle — und „Das Konzert“, ein Halbfigurenbild mit drei 
muſizierenden Männern, läßt uns ein Unſagbares ahnen, das der Künſtler 
in den tiefen, fragenden Blicken verborgen hat (Abb. 213). Die Zeitgenoſſen 
haben ihn neben Raffael geſtellt, unzählige Nachahmungen auf ſeinen Namen 
getauft und die wehmütig verſonnene Poeſie ſeiner Bilder tief empfunden. 

Palma Vecchio aus Ber⸗ 
gamo (} 1528) hat den venezia⸗ 
niſchen Goldton weltberühmt 
gemacht. Ihn begeiſterten die 
ſchönen, vollen, goldblonden 
Frauen, die er in ihrer rauſchen⸗ 
den Kleiderpracht und ihrer 
leuchtenden Haut wahrhaft 
königlich zu geben verſteht 
(Abb. 214). Dazu genügt ihm 
das Bruſtbild, einzeln als Bild⸗ 
nis (Violante, Bella) oder in 
212. Schlummernde Venus, von Giorgone. Dresden. Gruppen (drei Schweſtern in 


211. Madonna von J. Bellini. 
Venedig. 
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Dresden), auch unter religiöſer Einklei⸗ 
dung als Madonna mit Heiligen. Tiefere 
Empfindung darf man unter der reizen⸗ 
den Hülle nicht ſuchen. Es iſt ein an⸗ 
mutiges, ſchönes Daſein, ohne Leiden⸗ 
ſchaft und Bewegung. Mehr als holden 
Schein vermag er auch in den Akt⸗ 
bildern (ruhende Venus in Dresden, 
Adam und Eva in Braunſchweig) (Abb. 
215) nicht zu geben, und ſelbſt die 
hl. Barbara, die er für die Artillerie 
Venedigs malte, iſt ein höheres Weſen 213. Das Konzert, von Giorgione. 
nur durch den gewaltigen und über⸗ Florenz. 

trieben breiten Körper. 

Tizian Vecellio (14477 —1576) aus einem kleinen Neſt in Friaul 
hat in einem langen, arbeits- und ehrenreichen Leben alle Mitſtrebenden weit 
hinter ſich gelaſſen und ſich einen Platz dicht neben den drei ganz Großen, Lio⸗ 
nardo, Michelangelo und Raffael, geſichert. Dieſen kommt er in der Tiefe 
und Vielſeitigkeit ſeines Schaffens nicht gleich, aber er übertrifft ſie alle durch 
ſeine unvergleichliche Farbenkunſt, die ihn jung erhielt und ihm ihre tiefſten 
Geheimniſſe erſt in feinem hohen Alter offenbarte. Er verſtand das Geld⸗ 
verdienen und die feine Lebensart. Sein Haus war der Sammelpunkt edelſter 
Geſelligkeit, eine Sehenswürdigkeit der Lagunenſtadt. Er ließ ſich gern von 
den Höfen Italiens umwerben, von Kaiſer Karl V. zum Pfalzgrafen machen 
und verkehrte mit Fürſten wie mit ſeinesgleichen. Aber auch Gelehrte und 
Dichter, wie den frechen Spötter Aretino, zählte er zu Freunden. Dies alles 
hat das Weſen ſeiner Kunſt nicht berührt. Die ſeltene Gabe, groß und frei 
in die Welt zu ſehen, das Vergängliche und Gebrechliche zu verklären und eigene 
Gedanken ruhig, anſpruchslos wie etwas Selbſtverſtändliches auszuſprechen, 


214. Violante, von Palma Vecchio. 215. Der Sündenfall, von Palma 
Wien. Vecchio. Braunſchweig. 
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hat er ſich von der Jugend bis 
ins Alter bewahrt. 

In ſeinen Jugendwerken 
wetteifert er zugleich mit Palma 
und Giorgione bis zur Ver⸗ 
wechſlung. Wie Palma malt er 
häusliche Andachtsbilder in Breit⸗ 
format, Halbfiguren der Ma⸗ 
donna mit Heiligen, doch viel 
lebhafter, durch eine Zugabe 
(Kirſchen, Roſen, Kaninchen), 
zu einem kleinen dramatiſchen 
Spiel geſteigert (Abb. 216). Auch 
ſpäter iſt er zu dieſer glücklichen 
Form immer wieder zurückge⸗ 
kehrt, weil ſich dabei in engem Rahmen ohne viel Aufwand ſo vieles aus⸗ 
ſprechen und vereinigen ließ, Charakterköpfe jeden Alters, Bewegungen, Ge⸗ 
fühle und Farbenklänge in allen Abſtufungen. — Wie Giorgione aber ſchuf 
er zahlreiche Landſchaften mit Figuren, geiſtlicher und weltlicher Art. Für 
erſtere iſt der Oſtermorgen (Chriſtus und Magdalena) in London, für letztere 
die „himmliſche und irdiſche Liebe“ (Abb. 217) bezeichnend, zwei Frauen auf 
dem Rand eines Brunnens; die eine in unverhüllter Schönheit ſpricht, lockt 
und weiſt in irgendein Traumland, die andere, reich geputzt, lauſcht und 
zaudert. Es iſt ganz wie bei Giorgione etwas Unjagbares, ein Geheimnis 
zwiſchen Frauen, das man entweiht und zerſtört, wenn man zu erklären ſucht, 
aber nicht trübe und verſchleiert wie bei jenen, ſondern prächtig, froh und ſatt, 
auch in der Farbe. 

Das ſpätere Werk Tizians läßt ſich am beſten nach drei Stoffkreiſen betrachten: 
dem kirchlichen, dem mythologiſchen und dem Bildnis. Er hat alle drei Gat⸗ 
tungen nebeneinander mit gleicher Liebe und Meiſterſchaft gepflegt, und es 
iſt müßig, zu fragen, wieweit ſein Herz, ſeine Geſinnung mitſprach, wenn er 


216. Kirſchenmadonna, von Tizian. Wien. 


217. Himmliſche und irdiſche Liebe, von Tizian. Rom, Villa Borgheſe. 
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in einem Atem die ſchönſte Venus und 
die lieblichſte Madonna erſtehen ließ. Für 
den Maler jener freien und unbefangenen 
Zeit ſtanden die künſtleriſchen, maleriſchen 
Aufgaben in erſter Linie, ſo daß auch die 
Frömmigkeit nur im Gewand der Schön⸗ 
heit zum Ausdruck kommt. 

Die Kirchenbilder Tizians ſind 
derart, daß man ſich an den rein menſch⸗ 
lichen Ausdruck, den lebendigen, drama⸗ 
tiſchen Vortrag und die rauſchende, hin» 
reißende Sprache der Farbe halten muß. 
Eins ſeiner Frühwerke iſt der Zinsgroſchen 
in Dresden (Abb. 218), zwei Köpfe und 
zwei Hände. Aber was iſt in dieſer 
äußerſten Beſchränkung zuſammengefaßt! 
Chriſtus ganz durchgeiſtigt, über Geld⸗ und 
Steuerfragen erhaben, mit der feinen Hand 
eines Fürſten, der freigebig und ſorglos 
ausgibt. Der andere aber, der Arbeiter 
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218. Der Zinsgroſchen, von Tizian. 
Dresden. 


mit dem verkniffenen Geſicht und der ſchwieligen Hand, die den Groſchen 
verdient hat, für den iſt es eine andere Sache. Sein erſtes großes Meiſterwerk 
it die Himmelfahrt (Aſſunta) in Venedig (1518). Von aller Erdenſchwere 
befreit, ſchwebt die Jungfrau im Kreis munterſter Engel empor. Die Apoſtel 
möchten ihr nach. Es iſt ein „Glutausbruch der Begeiſterung“. Der Aufbau 
kommt der Transfiguration Raffaels aus dem gleichen Jahre merkwürdig 
nahe. Altarbilder mit „heiligen Unterhaltungen“ hat Tizian mehrere, hoch⸗ 
gerühmte gemalt. Doch fand er bald ſtatt der üblichen Vorderanſicht eine 
glücklichere Form in der Seitenanſicht, die dann überall Nachahmung fand, 


219. Mariä Tempelgang, von Tizian. Venedig. 
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Petrus, von Tizian. Braunſchweig. 


ſeine Marter, ſeine Todespein 
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auch für andere Huldigungsbilder. In der 
Madonna des Hauſes Peſaro (1526, S. Maria 
dei Frari) iſt die Gottesmutter rechts an den 
Bildrand gerückt, die Heiligen und die Stifter⸗ 
familie in ſchöner Querſicht darunter. Mächtige 
Säulen einer Tempebvorhalle, durch ein Ge⸗ 
wölk mit tanzenden Engeln beſchattet, voll⸗ 
enden den großen Entwurf. In ähnlicher Art 
iſt der Tempelgang „Mariä“ (Abb. 219) über 
die 13 Stufen erzählt (1538). Die Paläſte und 
das Volk Venedigs bilden einen vornehmen 
Rahmen. Zaghaft ſchreitet das Kind den 
würdigen Prieſtern zu. Es liegt ein hoher 
Adel in dieſer Auffaſſung. Ein drittes be⸗ 
rühmtes Bild war die Ermordung des Mär⸗ 
tyrers Petrus von 1530 (Abb. 220), das 1867 
verbrannte, ein erſchütterndes Wald⸗ und 
Räuberſtück. „Der letzte Ruf des Märtyrers, 
die Wehklage ſeines entſetzten Begleiters 
haben Raum, in die hohen, luftigen Baum⸗ 
ſtämme emporzudringen.“ Auch dies Bild 
war der erſte Schritt auf einer nachmals 
ſo breitgetretenen Bahn, ſtatt des Heiligen 
zu ſchildern, das Arbild all jener aufregenden 


und überſpannten Schauergeſchichten, mit denen man in der Gegenreformation 
auf die Tränenſäckchen der Maſſe zu wirken wußte. 

Einem ganz anderen Tizian glaubt man in den mythologiſchen 
Sachen zu begegnen. Strotzende Kraft, ausgelaſſene Sinnenfreude, tolle 
Bewegung durchglühen die Gemälde „Das Venusfeſt, Das Bacchantenfeſt, 
Bacchus haſcht Ariadne, Diana und Aktäon“, deren Tonart dann Rubens 


221. Venns vor dem Spiegel, 
von Tizian. St. Petersburg. 


aufgriff und fortſetzte. Verhältnismäßig viel 
zahmer ſind die ruhenden Schönen, die unter 
irgendeinem mythologiſchen Vorwand und 
Namen (Abb. 221) (ſchlummernde Venus, Ve⸗ 
nus und Adonis, Danae mit dem Goldregen, 
Zeus und Antiope, Erziehung des Amor) in 
ihrer göttlichen Gliederpracht bei der höfiſchen 
Kundſchaft des Künſtlers den freudigſten Bei⸗ 
fall fanden. Auch die büßende Magdalena 
mußte ſich ſolche Verwendung mehrmals ge⸗ 
fallen laſſen. 

Wieder ein anderer ſcheint der Bild nis⸗ 
maler Tizian mit der ernſten Treue ſeiner 
Naturauffaſſung. Doch gibt es hier Ver⸗ 
bindungsglieder, wir meinen die bildnismäßig ge⸗ 
faßten, aber verklärten und etwas mythologiſch 
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222. Lavinia, von Tizian. 223. Kaiſer Karl V., von Tizian. 
Berlin. München. 


eingekleideten Frauen, wie das „Mädchen mit dem Spiegel“, das „Mädchen 
im Pelz“, die „Flora“, die „Venus mit dem Orgelſpieler“, die „Bella“ u. a. 
Die Feinſchmecker fanden damals Geſchmack an Galerien ſchöner Frauen, 
mochten die Urbilder Herzoginnen oder Kammerzofen ſein. Mit gerechtem 
Vaterſtolz hat er auch mehrmals ſeine reizende Tochter Lavinia dargeſtellt, 
zuletzt mit der erhobenen Fruchtſchüſſel (in Berlin) (Abb. 222) ganz verall⸗ 
gemeinert als Muſter der guten Haustochter, die anmutig beſcheiden die Blicke 
aller Gäſte auf ſich zieht. Aber das alles ſteht zurück gegen die vornehme und 
hohe Welt, die ſich an ſeine Staffelei drängte. Als Leibmaler der Herzöge 
von Ferrara, Mantua und Urbino war er ſchon berühmt, als er 1532 in Bologna 
zuerſt den Kaiſer Karl V. malte (Abb. 223). Dieſer zog ihn 1548 auf den Reichstag 
nach Augsburg, wo das Reiterbild des Siegers von Mühlberg erſtand. Bei 
einem kurzen Aufenthalt in Rom 1545 malte Tizian mehrmals den gebrech⸗ 
lichen, ſchlauen Fuchs Paul III. (Abb. 224). Und ſonſt noch unendlich viel 
Große und Kleine, auch aus der geiſtigen Ariſtokratie ſeiner Zeit. Tizian iſt 
im Bildnis immer der Künſtler, und zwar in dieſem Fach der größte aller Zeiten. 
Vor allem, er ſchmeichelt nie auf Koſten der Wahrheit. Er ſcheut ſich nicht, 
die verblühten Reize der Herzogin von Urbino „mit Spuren ehemaliger 
Schönheit“, die ſprichwörtliche Häßlichkeit der ſpaniſchen Habsburger mit 
der dicken Unterlippe darzuſtellen. Aber er weiß ſeinen Bildniſſen auch immer 
etwas Eigenes, Bleibendes, Allgemeines zu geben, was nur er allein in ſeinen 
Modellen ſah, und daneben einen Farbenreiz in Kleidung, Hintergrund, Land⸗ 
ſchaft und ſonſtigem Beiwerk, was jedes einzelne ſeiner Bildniſſe zum Kunſt⸗ 
werk macht. 

Eine wirkliche, tiefe Wandlung ſeiner Malweiſe und Auffaſſung zeigen 
Tizians Alterswerke. Aus einer bräunlichen, ſkizzenhaften Untermalung holte 
er in drei⸗ und viermaliger Überarbeitung das Bild heraus, indem er farbige 
Flecke, Striche und Drücker nebeneinander ſetzte und den Zuſammenklang 
der Töne dem Auge des Beſchauers anvertraute. Der jüngere Palma erzählt, 
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224. Papſt Paul III. mit feinen Neffen, von Tizian. Neapel. 


daß er gegen Ende „faſt ebenſoviel mit den Fingern wie mit dem Pinſel gemalt 
habe“. Mit dieſer Breite des Vortrags vereinigt ſich in den zahlreichen religiöſen 
Bildern ein tiefer Ernſt, eine leidvolle Andacht und eine Kraft und Heftigkeit 
der Bewegungen, die bei einem Achtzigjährigen höchſte Bewunderung erregt. 

Schüler und Nachahmer der drei Großen haben die venezianiſche Farben⸗ 
kunſt genügend breitgetreten, unendliche Leinwand mit ihren flott und breit 
hingeſtrichenen Farbenwundern bedeckt und die Säle des Dogenpalaſtes und 
der Gilden⸗ und Bruderhäuſer (scuole) in bedrückende Galerien verwandelt. 
Aus der Maſſe heben ſich nur zwei Künſtler heraus, die etwas Neues brachten: 
Tintoretto und Paolo Veroneſe. Tintoretto, das „Färberlein“ (1519—94), 
iſt als Schnellmaler übel berüchtigt. In der Tat hat er wohl zehnmal mehr 
Leinwand verbraucht als Tizian in ſeinem langen Leben. Ehrgeizig, wie er war, 
drängte er ſich zu jedem Auftrag und ſetzte bei einem Wettbewerb ein fertiges 
Gemälde hin, wo die anderen viel Zeit und Mühe mit Entwürfen verloren 
hatten. Kein Wunder, wenn er manchmal in „gewiſſenloſe Sudelei“ verfällt. 
Aber er hatte doch ſein großes Talent durch fleißiges Studium gebildet und 
ſuchte das höchſte Ziel, das man damals denken konnte, die Farbe Tizians 
mit der Zeichnung Michelangelos zu vereinigen. In ſeiner Frühzeit hat er 
ſehr feine Bildniſſe geſchaffen und viele Bilder mit dem „goldenen Pinſel“ 
Tizians. Und in der Zeichnung konnte er ſich ſcheinbar mühelos die beweg⸗ 
teſten Figuren, die kühnſten Verkürzungen, die drängenden und ſtürzenden 
Volksmaſſen geſtatten (Abb. 225), oft „Ausgeburten eines wahrhaft fürchter⸗ 
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225. Der heilige Markus befreit einen Sklaven, von Tintoretto. Venedig, Akademie. 


lichen Gehirns“. Leider fehlte ihm das künſtleriſche Gewiſſen und die vornehme 
Geſinnung. Er zuerſt hat die heilige Geſchichte in die gemeinſte Wirklichkeit 
herabgezogen. Das Abendmahl iſt bei ihm ein Schmaus in einer Schenke, 
wo alles ſich um Eſſen und Trinken dreht. Bei ſeinem Haſchen nach grober 
Wirkung um jeden Preis geht ihm ſchließlich auch die Farbe verloren und er 
arbeitet mit Lichtern und Schatten in harten Gegenſätzen wie ein Kuliſſen⸗ 
maler. Manche finden das auch wundervoll. Aber der Beſucher Venedigs 
wird durch dieſe flüchtige und leere Maſſenkunſt bedrückt und ermüdet. Finden 
ſich doch allein in der Scuola di S. Rocco 56 3. T. rieſenhafte Gemälde ſeiner 
Hand. 

Paolo Veroneſe (1528—88) war ſchon ein fertiger Künſtler, als 
er 1555 nach Venedig kam. Seinen eigenen veroneſiſchen Silberton hat er 
nie verleugnet, ſonſt aber das venezianiſche Herkommen im Gewand ſeiner 
Zeit viel treuer erfaßt und fortgebildet als Tintoretto. In ſeiner liebenswürdigen 
und volkstümlichen Art fand er ſogleich große Aufgaben. Ein Jahrzehnt durfte 
er ſich in der Kirche St. Sebaſtiano ausmalen, dann fand er mit Gehilfen und 
vier Söhnen Gelegenheit, in Landhäuſern der terra ferma, z. B. in der Villa Bar⸗ 
baro in Maſer (1566), ſein hohes dekoratives Geſchick zu entfalten (Abb. 226). 
Ein Jahrzehnt (1563—73) iſt angefüllt mit ſeinen großen „Gaſtmählern“, ſeit 
1577 half er den Seeſieg der Republik bei Lepanto (1571) im Dogenpalaſt 
verherrlichen. Außerhalb ſeiner Heimat kennt man ihn vornehmlich aus ſeinen 
„Gaſtmählern“, worin er das freie, lebensfrohe Daſein, das vornehme Venedig 
in der Stimmung feſtlichen Genuſſes mit gewaltiger Pracht ſchilderte. Da 
er ſie für die Speiſeſäle von Klöſtern ſchuf, war ein bibliſches Mäntelchen nötig, 
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226. Sommer und Herbſt. Fresko von Paolo Veroneſe. Villa Maſer. 


und er nannte fie „Gastmahl des Simon, des Levi“. Aber die Gäſte, die Diener 
und Muſikanten, die Bettler und Frauen, die rauſchende, farbenfreudige 
Kleiderpracht in der freien, baulichen Umrahmung iſt das Venedig ſeiner Zeit, 
und er hatte ſich einmal vor dem geiſtlichen Gerichte wegen der „Narren, be⸗ 
trunkenen Deutſchen, Zwerge und anderer Albernheiten“ zu verantworten. 
In der Tat iſt der religiöſe Gehalt gleich Null. Und auch die anderen Vorwürfe, 
die Mythologie, die vaterländiſchen Huldigungen, wirken nur durch das ruhige 
Daſein vornehmer Menſchen, vor allem ſtolzer, ſtarker, königlicher Frauen. 
In dieſer Beſchränkung iſt er der letzte Meiſter der Renaiſſance. 


5. Die Baukunft. 


Was Brunelleschi und Alberti begonnen, das führten Bramante, Michel⸗ 
angelo, Sanſovino und Palladio zum Ziel. Die Hochrenaiſſance dieſer Männer 
iſt ſchon äußerlich durch Gewaltigkeit und Großartigkeit ihrer Pläne gekenn⸗ 
zeichnet. Sie trugen ſich mit Raumſchöpfungen, die für Götter und Menſchen 
übermäßig waren. Und andererſeits ſuchten ſie das Scheinweſen der Früh⸗ 
renaiſſance, das ſpieleriſch angeblendete Rahmenwerk in das Notwendige, 
in das baulich Tätige umzuſetzen. Sie begaben ſich damit auf einen bedenk⸗ 
lichen Weg der Täuſchung. Wenn ein baulicher Aufriß, eine Faſſade, nur 
durch das Verhältnis von Laſten und Stützen dem Auge begreiflich werden 
kann, ſo mußten ſie die laſtenden Glieder, Geſimſe und Giebel erſt recht ver⸗ 
ſtärken, um nun auch die Notwendigkeit der verſtärkten, frei hervortretenden 
und verdoppelten Stützen zu begründen. Aber die hochverehrten Alten hatten 
es ja nicht anders gemacht. Das Studium der römiſchen Trümmer wurde 
immer heißer, genauer, wiſſenſchaftlicher betrieben. Zu großem Troſte grub 
man damals ſogar die Schriften eines wirklichen Römers, des Vitruvius, über 
antikes Bauweſen aus, und die Verkünder des neuen Evangeliums, Vignola, 
Serlio und Palladio, überſchwemmten den Büchermarkt mit Abhandlungen 
über die Säulenordnungen. Glücklicherweiſe war die Zeit freier und ſchöpfe⸗ 
riſcher, um in bloße Nachahmung zu verſinken. 
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227. Peterskirche in Rom. 


Bramante (14441514), ein Urbinat wie Raffael, aber in Mailand 
gebildet, ſeit 1500 in Rom, iſt der bahnbrechende Geiſt, von dem alle Nach⸗ 
folger lernten. Seine kleinen geiſtreichen Bauten in Rom, ein Rundtempelchen 
im Kloſterhof von St. Pietro in Montorio und der Kloſterhof bei S. M. della 
Pace wurden bald in den Schatten geſtellt durch den Umbau des vatikaniſchen 
Palaſtes und den Neubau der Peterskirche (1505) (Abb. 227). So ſtark 
war das rein künſtleriſche, antikiſierende Empfinden Bramantes, daß er für 
dieſe Rieſenkirche nicht die übliche Langhausform einer Kathedrale, ſondern 
einen zentralen Grundriß, das griechiſche (gleicharmige) Kreuz mit einer ge⸗ 
waltigen Kuppel wählte. In ſeinem Geiſte durchgeführt wäre das wohl das 
reifſte und ſchönſte Bauwerk der Erde geworden. Kleinere Nachahmungen 
ſeines Planes zeigen die unvergleichliche Raumſchönheit der Kreuzkuppel⸗ 
kirche, wie ſie damals als höchſtes Ziel den Meiſtern vorſchwebte. Nach Bra⸗ 
mantes zu frühem Tode kamen Stockungen und Störungen in den Betrieb und 
die Leitung, bis der greiſe Michelangelo 1547 freilich unter ſtarken Anderungen 
den Urplan wieder aufnahm und auch die Kuppel bis nahe zur Vollendung 
brachte, „die ſchönſte und erhabenſte Umrißlinie der Erde“. Schließlich ſiegte 
doch der Unverſtand der Kardinäle. Maderna mußte (1608 —12) ſehr wider 
Willen den einen Kreuzarm als Langhaus verlängern und eine gewaltige, 
breite Scheinfaſſade vorlegen. Das Übel wurde etwas gemildert durch die 
Kolonnaden Berninis (1655—67), die einen würdigen Vorhof für das Rieſen⸗ 
werk und den nötigen Abſtand ergeben, in dem auch die Kuppel für den Geſamt⸗ 
eindruck wieder zur Geltung kommt. Das Innere hat durch die barocken Ein⸗ 
griffe und Ausſtattungen unerſetzlich viel verloren. 

Die Bereicherung und Verfeinerung des Palaſtbaues erkennt man am 
beiten an Sanſovino (1486—1570), der nach einer bewegten Lehrzeit 
in Florenz und Rom ſeit 1526 als Staatsbaumeiſter von Venedig der Lagunen⸗ 
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228. Die Loggetta in Venedig. 


ſtadt großenteils ihr künſtleriſches Gepräge gab. Sein ſchönſtes Werk iſt die 
Bibliothek von S. Marco 1536—48. Der Aufriß iſt dem Marcellustheater 
(. S. 63) nachgebildet, aber durch reiche plaſtiſche Zutaten, durch den Girlanden⸗ 
fries, die Dockenbrüſtungen, die Fenſterſäulchen ſehr verzierlicht und belebt. 
Noch feiner und reizender war die 1907 beim Einſturz des Glockenturms mit 
vernichtete Logetta (Abb. 228), bei welcher das Geſims über den Säulen ver⸗ 
kröpft war und der Bildſchmuck noch eine größere Rolle ſpielte. Am einfluß⸗ 
reichſten war jedoch Andrea Palladio (151880), der Abgott Goethes, 
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229. Villa Rotonda bei Vicenza, von Palladio. 
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eben weil er ſo genau, einfach 
und rein wie möglich die Kunſt 
der römiſchen Kaiſerzeit er⸗ 
neuerte, kein Erfinder, ſondern 
ein Nachahmer. Am beſten lernt 
man ihn in ſeiner Vaterſtadt 
Vicenza kennen, wo er das erſte 
neuzeitliche Theater und die 
zweigeſchoſſige Hallenfront der 
„Baſilika“ ſchuf. An den dor⸗ 
tigen Paläſten kann man ver⸗ 
folgen, wie ſein Lebensgedanke 
reifte, die eine „große Säulen⸗ 
ordnung“. Die natürliche, wahr⸗ 
heitsgemäße Erſcheinung des 
Hauſes mit der wagerechten Glie⸗ 
derung durch Fenſterreihen und 
Simſe war ihm nicht großartig 
genug. Er ſtrebt darüber hinaus, 
indem er etwa das Erdgeſchoß 
in Ruſtika nur als Sockel behan⸗ 
delt und Pilaſter oder Säulen 
über zwei Geſchoſſe greifen läßt, 
wie es vor ihm ſchon vereinzelt 
Michelangelo und andere getan 
hatten; ſchließlich entwickelt er 
die „Ordnung“ gleich vom Boden 
aus, indem er den Säulen hohe 
und ſtarke Poſtamente in der 230. Erlöſerkirche (Il Redentore) in Venedig. 

ganzen Höhe des Erdgeſchoſſes 

unterſchiebt (Ca del Diavolo in Vicenza). Man muß unwillkürlich an gotiſche 
Strebepfeiler denken, nur daß hier jede bauliche Notwendigkeit fehlt. Indes, 
was an Wahrheit gebricht, wird durch die Großartigkeit und Wucht der ſenk⸗ 
rechten Gliederung verdeckt (Abb. 229), und der Zauber der „großen 
Ordnung“ war ſo beſtrickend, daß ſie, empfohlen durch Palladios Kupferwerke, 
ihren Siegeszug über die 
Erde nahm und noch heute 
für die vornehmſten Ge⸗ 
bäude beinahe als Evange⸗ 
lium gilt. Es iſt eben der 
Triumph der griechiſchen 
Säule über alle anderen 
Gliederungsformen. Natür⸗ 
lich hat er die „große Ord⸗ 
nung“ innen und außen auch 
bei ſeinen Kirchenbauten an⸗ 231. Il Geſu in Rom. Grundriß. 
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232. Hof der Univerſität in Genua, von Bart. Bianco. 


gewandt. Die beiden vielgerühmten und nachgeahmten Muſter ſind S. Giorgio 
maggiore und Il Redentore (Abb. 230) (1577) in Venedig, wo er in der Tat 
aus Tempelgiebeln und Kuppeln wundervolle neue Gruppierungen ſchuf. 
Für den Kirchenbau war aber eine andere Schöpfung noch folgen⸗ 
reicher, die Jeſuitenkirche il Geſu in Rom, 1568 nach Vignolas Plan be⸗ 
gonnen (Abb. 231). Man kann ſagen, der geſchickteſte und glücklichſte Auszug 
aller bisherigen Kirchenbaukunſt. Ein tonnengewölbtes Langhaus, eine kuppel⸗ 
gewölbte Vierung, ein tiefer Chor befriedigten alle Anſprüche auf Raum⸗ 
ſchönheit und kirchliche Brauchbarkeit. Die Jeſuiten erkannten zuerſt wieder 
die Bedeutung der Volkspredigt und ſchufen ſich dieſe „Saalkirchen“ als Predigt⸗ 
räume für große Maſſen. Statt der Seitenſchiffe ſind zwei ſchmale Kapellen⸗ 
reihen angeordnet, höchſt brauchbar für Nebenaltäre, für Beichtſtühle und 
die Privatandacht. Alſo dasſelbe, was bei der gotiſchen Kathedrale der Kapellen⸗ 
kranz am Chorhaupt war, nur viel bequemer — nach dem ſpaniſchen Muſter 
(. S. 115) — gleich vorn neben dem Eingang. Wo nur immer der Jeſuiten⸗ 
orden, die Gegenreformation Fuß faßten, iſt dieſe Kirchenform ihr äußeres 
Merkmal, ſozuſagen die Uniform der ſtreitenden und ſieghaften Kirche. 
Neben Venedig bot gerade die Schweſterrepublik Genua beſonders 
reizvolle Aufgaben für den Palaſtbau. Das aus dem Meer jäh aufſteigende 
Gelände nötigte hier zu neuen Entwürfen und Verbindungen. Bei der Enge 
der Straßen verbot ſich die majeſtätiſche Außengliederung, oft iſt ſie durch 
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Bemalung erſetzt. Dagegen ſetzte man den ganzen Adelsſtolz in ein prunk⸗ 
volles Veſtibül, eine breite Treppe und einen Säulenhof (Abb. 232), der ge⸗ 
wöhnlich mit einer Brunnenniſche ſchließt. Gale azzo Aleſſi aus Perugia 
(1512—72) durfte ſeit 1549 eine ganze Straße (via nuova, jetzt Garibaldi) 
ſolcher Paläſte bauen, und er richtete es ſo ein, daß die Tore beider Seiten in 
der gleichen Achſe liegen und die Durchblicke ſich verdoppeln. Freier und heiterer 
ſind die Landhäuſer mit ihren geſchlängelten Wegen, Terraſſen, Grotten, den 
offenen Hallen und Loggien, von denen man den freien Ausblick auf den Hafen 
und das weite Meer genießt. Doch ſind die römiſchen Villen, voran Villa 
d'Eſte in Tivoli (ſeit 1549), in der Ausnutzung des Geländes, des Waſſers, des 
Baumwuchſes und der Fernſichten und in der Erfindung der kleinen phan⸗ 
taſtiſchen Gartenbauwerke noch überlegen. Dieſe glücklichen Anſätze ſind dann 
im Barock auf die letzte, noch heute beneidenswerte Höhe gebracht worden. 


Villa d'Eſte. Detail der Treppe. 


233. Kreuzabnahme, von Rogier van der Weyden. Madrid, Escorial. 


Elftes Kapitel. 
Die Renaiſſanee im Norden. 


u derſelben Zeit, wo Maſaccio in der Brancaccikapelle malte (ſ. S. 156), 
entſtand in Gent das große Altarwerk der Gebrüder van Eyck. Es 
iſt durch die Malweiſe, die Naturtreue, den Gedankeninhalt ſoweit über⸗ 
legen, daß man ohne Zaudern dem Norden einen gewaltigen Vor⸗ 
ſprung einräumen muß. Welche Zukunft würde man dieſer Kunſt weisſagen? Und 
warum hat es der Norden nicht zu einer Höhenkunſt gebracht wie die der italieni⸗ 
ſchen Renaiſſance? Die hundert Gründe dafür laſſen ſich etwa in dem Merkmal 
„ſpießbürgerlich“ zuſammenfaſſen. Es fehlte den einzelnen hochbegabten Künſt⸗ 
lern der richtige Nährboden, die hohe allgemeine Bildung, der Geſchmack, der 
äußere Schönheitsjinn, das Verſtändnis des Volkes im ganzen und feiner Führer 
und Großen im beſonderen. Die Geſinnung und der eigne Duft des beſchränkten 
Bürgertums, der Kunſtphiliſter, hängen ſich den großen Geiſtern an und brechen 
aus ihnen ſelbſt hervor. „In Italien bemalte man Paläſte, in Deutſchland Buch⸗ 
ränder“, das iſt etwas übertrieben der Gegenſatz. Und dal wir nun einmal mit 
den Augen der Griechen und Italiener Kunſtſachen zu ſehen gelernt haben, 
wird es uns immer einige Überwindung, Entſagung und Vertiefung koſten, 
um der eigenartigen nordiſchen Kunſt mit ihrer Gemütstiefe, ihrem Wahrheits⸗ 
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drang, ihrem Gedankenreichtum trotz aller krauſen Umhüllungen und Verſchnör⸗ 
kelungen nahe zu kommen. Die deutſche Entwicklung iſt nicht ungeſtört ver⸗ 
laufen. Sie iſt im 15. Jahrhundert entſcheidend berührt und befruchtet 
vom niederländiſchen Realismus, im 16. Jahrhundert von der italieniſchen 
Renaiſſance. Zuletzt war Nürnberg der Brennpunkt. 


1. Die Niederländer. 


Die Niederlande ſahen im Mittelalter eine hohe bürgerliche Kultur erblühen. 
Ihre Städte waren durch Handel und Gewerbefleiß emporgekommen und hatten 
lebhafte Verbindungen mit den Nachbarn, der deutſchen Hanſa und ſelbſt 
mit italieniſchen Häuſern. Für die Kunſt war es förderlich, daß die Graf- 
ſchaft Flandern durch Heirat an Burgund gelangte. Die Herzöge von Burgund 
zogen durch die Pracht ihres Hofhalts die Augen Europas auf ſich und der erſte, 
Philipp der Kühne, rief einen Niederländer, Claus Sluter, nach Dijon, um 
die neugegründete Karthauſe mit Bildwerken zu ſchmücken. Deſſen bedeu⸗ 
tendſte Schöpfung, der Moſesbrunnen, geht durch die Breite und Wucht der 
Geſtalten und die großartig lebendigen Köpfe ſchon merklich über die Gotik hin⸗ 
aus. Aber leider fehlten die ebenbürtigen Fortſetzer. Die nordiſche Kunſt hat 
die wertvolle Unterſtützung einer großzügigen Plaſtik jo gut wie völlig ent⸗ 
behren müſſen. Der Schwerpunkt verſchiebt ſich ſeit Sluters Tod in die Malerei 
und hier wieder einſeitig in die Tafelmalerei und die Buchkunſt. Gebetbücher 
mit den koſtbarſten und feinſten Bildchen (livres d’heures) waren gerade damals 
für die vornehme Geſellſchaft der Inbegriff aller Kunſt und in der unſag⸗ 
baren Feinmalerei dieſer Miniaturen können wir eine ſchwache Vorbereitung 
der van Eyckſchen Kunſt erkennen. 

Denn ſonſt heben ſich die Brüder Hubert und Jan van Eyck wie 
Rieſen aus dem Nichts empor und ihr gemeinſames Hauptwerk, der Genter 
Altar, iſt in vieler Hinſicht etwas Unvergleichliches, das erſte und kaum wieder 
übertroffene Denkmal der Olmalerei. Hubert entwarf und begann ihn 
1421 für einen reichen Kaufmann Jodokus Vydt für die Abtei St. Bavo in 
Gent. Nach ſeinem Tode (1426) ſetzte ſein viel jüngerer Bruder und Schüler 
Jan das Werk fort und vollendete es 1432. Es iſt ein Dreiflügelaltar mit 
zwölf inneren und ſieben äußeren Feldern. Die inneren drücken faſt den gleichen 
Gedanken aus wie Raffaels Disputa. In der oberen Reihe erſcheint die himm⸗ 
liſche Welt, Gott Vater in kaiſerlicher Pracht, Maria leſend, Johannes d. T. 
predigend, hinter beiden die köſtlichen, ſingenden und muſizierenden Engel 
(Abb. 234), zu äußerſt Adam und Eva, derbe Nacktfiguren nach dem Leben. 
Die fünf Bilder der unteren Reihe machen die irdiſche Erſcheinung der Frömmig⸗ 
keit klar. In der Mitte wird das Lamm auf einem Altar von knienden Engeln 
verehrt, davor ſteht der Lebensbrunnen, von beiden Seiten drängen Scharen 
von Gottesmännern, links des alten Bundes, rechts Apoſtel und Geiſtliche, 
darüber aus den waldigen Gründen Märtyrer und Jungfrauen in geſchloſſenen 
Zügen. Die Wallfahrt ſetzt ſich auf den Flügeln fort; von links kommen zwei 
Reiterzüge, die Streiter Chriſti (Abb. 235) und die gerechten Richter, von rechts 
zu Fuß die Einſiedler und die Pilger aus bergigen, baumreichen Landſchaften. 
Jedes Feld iſt ein Bild für ſich, doch iſt die Einheit durch die Bewegung und den 
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gleichen hohen Horizont leidlich gewahrt. Die künſtleriſche und maleriſche Durch⸗ 
führung iſt erſtaunlich. Ob man die rauſchende Farbenpracht der goldſtrotzenden 
Gewänder, das weiche bräunliche 
Helldunkel der Köpfe, das ſtimmungs⸗ 
volle Naturgefühl der Landſchaften, 
die Feinmalerei in jedem Blättchen, 
jedem Gerät oder Schmuckſtück be⸗ 
wundert, immer überwältigt uns die 
unſagbare Liebe, Naturtreue und 
maleriſche Meiſterſchaft. Die meiſte 
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234. Singende Engel vom Genter 235. Die Streiter Chriſti vom Genter 
Altarwerk. Berlin. Altarwerk. 
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Verehrung finden die ſingenden Engel, auf 
deren Geſichtern ſo köſtlich die verſchiedenen 
Stimmlagen ausgedrückt ſind, oder die Orgel⸗ 
ſpielerin in ihrer Verſunkenheit oder die 
Gruppe der jugendlichen Ritter. Außen iſt 
zurückhaltender in der Farbe die Verkündigung 
(oben), das Stifterpaar und die beiden Jo⸗ 
hannes (unten) z. T. nur grau in grau dar⸗ 
geſtellt. 

Der Schöpfer dieſer großen Kunſt muß Hu⸗ 
bert geweſen ſein, von dem leider ſonſt gar nichts 
weiter erhalten iſt. Denn Jan, ſeit 1425 
Kammermaler Philipps des Guten (F 1440), 
hat etwas Ähnliches nicht wieder verſucht. Er 
war kein Kirchenmaler. Einige kleine Ma⸗ 
donnenbildchen (mit dem Kanzler Rollin, mit 
dem Karthäuſer) ſind ganz weltlich, und das 
beſte hat er in Bildniſſen geleiſtet. So malte er 
1434 einen italieniſchen Kaufmann Arnolfinimit 
ſeiner Braut oder Frau im engen Stübchen. Der zarte kränkliche Mann iſt ganz 
durchgeiſtigt, die Stubenluft, das Seitenlicht für jene Zeit ganz einzig. In 
zahlreichen Bruſtbildern iſt die Naturtreue und Feinmalerei auf die Spitze 
getrieben. Der ſchärfſte photographiſche Apparat würde die Fältchen, Runzeln 
und Härchen auch in den Schattenlagen nicht ſo deutlich wiedergeben als ſie 
der „Mann mit den Nelken“ (Abb. 236) zeigt. In dieſer Hinſicht iſt Jan der 
größte Bildnismaler aller Zeiten. „Als ikh kan“, war ſein Wahlſpruch, ſo be— 
ſcheiden und ſtolz. Denn er wußte wohl, daß niemand außer ihm das konnte. 
Sein einziger echter Schüler, Petrus Chriſtus, hat es bald aufgegeben, in der 
knifflichen Feinmalerei mit dem Meiſter zu wetteifern. Das Höchſte und Eigenſte 
der van Eyckſchen Kunſt war eben perſönliche Begabung und nicht übertragbar. 

Dagegen erwies ih Rogier v. d. Weyden (de la Paſture) aus Tournai 
(1400—64), ſeit 1435 Stadtmaler in Brüſſel, als richtiger Lehrer und Führer 
des Jahrhunderts. Er traf den Ton und die Stimmung der Zeit genau ins Herz 
und hat bis auf Dürer den beherrſchenden Einfluß geübt. Zunächſt ſchon durch 
ſeine Stoffwahl. Er malt, was dem Volke vertraut war, das Marienleben und 
das Leiden Chriſti. Damals blühten die kirchlichen Schauſpiele (Myſterien), 
in denen ähnlich wie heute in Oberammergau die Heilsgeſchichte derb volks⸗ 
tümlich mit einer Menge von unbibliſchem Beiwerk und Zutaten ganz anſchau⸗ 
lich gemacht wurde. Aus dieſer Quelle haben die Maler ergiebig geſchöpft 
und ſie konnten immer auf Beifall rechnen, wenn ſie nur die bekannten Bühnen⸗ 
bilder, die Gruppen, die einzelnen Figuren ſo ganz treu, im Gewand ihrer Zeit 
wiederzugeben verſtanden. Und Rogier verſtand es. Er ſieht immer den Vorgang, 
den „Auftritt“, die bewegte Handlung. Er ſieht das ſcharf und klar, mit einem 
unbeſtechlichen Wahrheitsſinn als lebendige Gegenwart, alltägliche Männer 
und Frauen aus dem Volk, ein ernſtes, mageres, eckiges, leidvolles Geſchlecht. 
Körperliche Reize, ſinnliche Schönheiten kommen gar nicht in Frage. Das wird 


236. Der Mann mit der Nelke, 
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237. Kreuzigung, von R. v. d. Weyden. 238. Der hl. Lukas, von R. v. d. Weyden. 
Wien. München. 


völlig verſchlungen vom ſeeliſchen Ausdruck und vom Gewand. Was den Ita⸗ 
lienern das Studium des Menſchen, die Anatomie war, das war den Nordländern 
das Gewand, die rauſchende Sprache der Faltenſtöße, der ſcharfen Brüche, 
Blähungen und Wellen, die ihr eignes Daſein führen ohne viel Rückſicht auf die 
Glieder und Bewegungen, die darunter ſind. So treiben die ſchlanken Figuren 
mit den zierlichſten Händen und fleiſchloſen Fingern ihr Weſen in rieſigen 
Kleiderballen und in einer Umgebung, die meiſt nur aus Vorder- und Hinter⸗ 
grund beſteht. Das ſchöne Raumgefühl der van Eycks iſt kaum wieder errungen. 
Aus dem Szenenfeld ſieht man unvermittelt in eine Landſchaftsferne, die weit 
hinten liegt, Berge, Städte, Burgen, Meer und Schiffe, ein allgemeines Bild 
der ſchönen, belebten Welt, ohne Stimmung und ſcharf wie durch ein Fernrohr 
geſehen (Abb. 237). So ſind auch die Innenräume, Hallen und Kirchen (Abb. 238) 
Rogiers Werke ſind zahlreich und ſie müſſen ſchon zu ſeiner Zeit in aller Welt 
ſehr begehrt geweſen ſein. Die Nachfolger ſehen alle mit ſeinen Augen und nur 
wenige ſind hie und da, in einzelnen Fächern, über ihn hinausgekommen. 

Das gilt in erſter Linie von den drei Haarlemer Malern, Dirk 
Bouts, der die Menſchen noch derber und ſteifer macht als Rogier, ihn aber 
in tiefer, kühler Farbe und feiner, duftiger Landſchaft übertrifft, Albert 
Ouwater, von dem nur ein einziges, ſchön gebautes Bild (Auferweckung 
des Lazarus) erhalten iſt, und der frühverſtorbene Geertgen van Sint 
Jans, der etwas mehr Gemüt und Empfindung hat (Abb. 239). Aber auch 
die beiden Genter gehen in Rogiers Spuren, der ſeiner Zeit hochgefeierte 
Hugo van der Goes (Portinarialtar 1468 in Florenz) und Juſtus 
van Gent, den Federigo III. als Meiſter der Olmalerei nach Urbino berief. 
Und ein Unbekannter, der Meiſter von Flemalle, der noch einmal 
die van Eyckſche Feinmalerei erneuert und geiſtreich mit der Rogierſchen Herbig⸗ 
keit verbindet. 

Ein Deutſcher, Hans Memling aus Mainz (um 1430—1494), war 
Rogiers größter Schüler, doch hat er auch von den übrigen Vorgängern alles 
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239. Anbetung, von Geertgen. 240. Madonna mit dem Kinde, von 
Amſterdam. Hans Memling. Wien. 


gelernt, was zu lernen war, und ungemein fleißig den damals beliebten Stoff- 
kreis z. T. mehrmals behandelt, Kirchenbilder für das Johannes und Julianus⸗ 
hoſpital in Brügge, zahlreiche Madonnen (Abb. 240), zahlreiche lebenstreue Bild⸗ 
niſſe für ſeine bürgerliche Kundſchaft, die ſich ſelbſt in Italien fand (Taf. IV). War 
doch, wenn die Sage recht behält, von ihm ein Dreiflügelbild, das die Portinari 
in Brügge nach Florenz abgeſandt hatten. Das Schiff mit der kostbaren Fracht 
wurde von einem Danziger Seeräuber gekapert und das Bild der dortigen 
Marienkirche geſtiftet. Es iſt ein Weltgericht (Abb. 241) mit einem Gewimmel 
nackter, hagerer Figuren, die für einen Deutſchen auffallend gut gezeichnet, 
aber doch gar zu fleiſchlos und verſchämt ſind. Ein zweites Hauptwerk iſt der 
Urſulaſchrein in Brügge, auf dem in ſechs Bildern die Legende der engliſchen 
Königstochter erzählt wird, ein drittes, zweimal ausgeführt, die ſieben Freuden 
und die ſieben Schmerzen Mariä. Das ſind Breitbilder, worauf wie in einem 
Panorama die ganze bibliſche Geſchichte in einen übervollen Rahmen von 
Bauwerken und Landſchaften eingebettet iſt, Stoff und Arbeit genug, um im 
Fresko nach italieniſcher Art eine Kirche zu füllen. Ein viertes iſt die große 
Kreuzigung mit Doppelflügeln im Dom zu Lübeck (1491), die noch vielmehr 
an Überfüllung leidet. Memling hatte alle Anlagen zum Volkskünſtler großen 
Stils, aber wenn er auch die Kenner immer feſſelt durch Anmut, gemütliche 
und ſelbſt drollige Züge, ſchöne Farbe und einen leichten Pinſelſtrich, ſo hat er 
im ganzen die Schule nicht vorwärts gebracht, ja die künſtleriſche Höhe der 
van Eycks ſelten erreicht. 

Die Maler der eigentlichen Renaiſſance ſind dann ſchon nicht mehr ſo ſtark 
und bodenwüchſig. Sie übernehmen, weil es Mode war, von den Italienern 
die Ziermittel des neuen Stils, von den Deutſchen die Tracht und gern auch 
die Entwürfe. Quentin Maſſys, der in Antwerpen hochgefeiert war 
( 1530), vermag in ſeinen Altären, Bildniſſen und Sittenbildern ſehr fein 
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241. Jüngſtes Gericht, von Hans Memling. Danzig, Marienkirche. 


eine ſtille innere Ergriffenheit zu ſchildern (Annenaltar in Brüſſel, Grablegung 
in Antwerpen, der Wechſler und feine Frau in Paris (Abb. 242). Lucas 
van Leiden (f 1533), den Dürer 1521 beſuchte („ein kleines Männlein“), 
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242. Der Wechſler und ſeine Frau, von Quentin Maſſys. Paris. 


war ſchon mehr Stecher als Maler und durch ſein Kupferſtichwerk ungemein 
einflußreich. Er hatte die Gabe, unbedenklich zu nehmen, zu entlehnen und zu 
ſtehlen, wo er das Gute fand, aber auch etwas Neues und Eignes daraus zu 
machen; einzelne Blätter ſind ſo groß und maleriſch ausgeführt, daß Schüler 
und Nachahmer daraus die ſchönſten Gemälde machten. Die ſinnliche Schönheit 
war ihm verſagt, er geht auf den Ausdruck und die Wahrheit bis zum Häßlichen. 
Berüchtigt ſind ſeine kurzen Klumpfüße. In ſeinen wenigen Bildern (Abb. 243) 
zeigt er ſich geſchickt, lebensvoll, anziehend durch einen warmen, bräunlichen 
Ton, der erſte Bruniſt. 


2. Die deutſche Malerei ſeit Mitte des 15. Jahrhunderts. 


Über Deutſchland brach die Malweiſe Rogiers verheerend, widerſtandslos, 
mit der Wucht einer neuen Offenbarung herein. Was die deutſchen Schulen 
jener Zeit (ſ. S. 140) noch an Eigenart beſaßen oder gewonnen hatten, ver⸗ 
flüchtigte ſich wie Spreu vor dem Winde. Hinfort galt nur die harte, unge⸗ 
ſchminkte, hausbackene Wirklichkeitskunſt Rogiers, doch ſtark vergröbert und ins 
Spießbürgerliche herabgezogen. Denn was die wandernden Kunſtjünger von 
dem angebeteten Meiſter ſelbſt oder ſeinen Schülern lernen konnten, war ja 
nur die äußere Mache. Das wurde dann in der Heimat mit Behagen breit⸗ 
getreten, ſo eckig, ſcharfkantig, hölzern wie nur möglich. Offenbar zum höchſten 
Entzücken der Beſteller, Stifter und Bewunderer. Denn hier einmal ſah ſich 
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van Leiden. St. Petersburg. 
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das deutſche Pfahlbürger⸗ 
tum leibhaftig wie in 
Spiegel, abgearbeitet, aus⸗ 
gemergelt, ſorgenvoll und 
vergrämt, aber doch mit 
der Luſt an bunter Tracht, 
an prunkvollen Schau⸗ 
ſtellungen, an peinlichen 
Marterſzenen und gemüt⸗ 
lichen, rührenden Fami⸗ 
lienereigniſſen. Zu keiner 
Zeit iſt Deutſchland ſo 
fruchtbar geweſen wie in 
dem Halbjahrhundert von 
1470 bis 1520. Tauſende 
von Altartafeln ſind da⸗ 
mals entſtanden und bis 
in die entlegenſten Dorf⸗ 
kirchen verbreitet wor⸗ 
den. Die Malerei fand 
zwar meiſt nur auf den 
Flügeln oder den Rück⸗ 
ſeiten Platz, aber ſie iſt 
trotzdem mit rührender 
Liebe und Sorgfalt be⸗ 
handelt; das Einzelne, 
Perſonen, Köpfe und 
Kleider, Bauten, Land⸗ 
ſchaften, mit ganzer 
Freude an der Wirklich⸗ 
keit ausgeführt, nur 
kommt es nicht zu einer 
geſchloſſenen Bildwir⸗ 
kung weder im Aufbau 
noch in der Licht⸗ 
führung und Perſpek⸗ 
tive. Außerdem laſſen 
ſich die meiſten, auch 
der beſſeren Maler, zu 
Roheiten und Häßlich⸗ 
keiten fortreißen, die 
jedes feinere Gefühl 
verletzen. Namentlich 
das Leiden Chriſti wird 


244. Anbetung der Drei Könige, vom Meiſter des Marien⸗ 
lebens. München. 


angefüllt mit Schinder⸗ 
ſzenen und herzloſen 


Deutſche Maler. Die Altkölner. 209 


Grauſamkeiten. Es fehlte eben doch der beruhigende und klärende Einfluß 
einer alten Kultur und des guten Geſchmacks. Auch im Stoffkreis iſt Rogiers 
Vorbild maßgebend. Das Marienleben und die Paſſion, gelegentlich noch die 
Heiligenlegende ſind die breitgetretenen Übungsfelder; das Weltliche, ſelbſt 
das Bildnis iſt ſelten. Innerhalb dieſer allgemeinen Merkmale heben ſich einige 
Schulhäupter heraus, die in ihren beſſeren Werken etwas Eigenartiges haben. 
Aber auch ihnen geſchieht durch eine nur flüchtige Betrachtung kein großes 
Unrecht. 

Am auffallendſten iſt der Stimmungswechſel in der Kölner Schule. 
Die ſchöne himmliſche Märchenwelt Stephan Lochners zerfließt vor dem un⸗ 
barmherzigen Auge der Nachfolger. Sie ſind namenlos und meiſt aus der 
Fremde zugewandert. Man nennt ſie nach ihren Hauptwerken. So den ton⸗ 
angebenden „Meiſter des Marienlebens“ (1460—90), vielleicht 
Johannes von Düren, mit den harten Köpfen Rogiers und der Landſchaft 
(auf Goldgrund) Dirk Bouts (Abb. 244). Er iſt gleich überaus ernſt. Selbſt 
ſeine zarten, ſchlanken Frauen haben das Lächeln verlernt. Beſſer als ſein 
Hauptwerk (ſieben Tafeln in München) iſt noch eine Kreuzigung (in Köln) mit 
echter Trauer und wirklichem Himmel. Zuletzt verſinkt er in Freudloſigkeit. 
Einer ſeiner Schüler, der Meiſter der Lyversbergſchen Paſſion 
(in Köln) iſt ganz derb, roh und bunt im Geſchmack des Straßenpöbels, ein 
anderer, der Meiſter der heiligen Sippe (1480 —1520) hat ſich 
zum Maler des reichen Bürgertums entwickelt. Er gibt die Frauen behäbig 
und prächtig (Abb. 245), hübſch aber gedankenlos, die Männer teils grimmig, 
teils blöde, in Handelsgeſchäfte verſunken, ohne Seele, die Landſchaften wahre 
Speicher von Städten, Burgen und Domen, und darin anſchauliche, höchſt 
wertvolle Bilder des Volkslebens. Das Heilige iſt durch ihn völlig entleert 
und verweltlicht. Umgekehrt ſucht der Bartholomäusmeiſter (1490 
bis 1515), ein Oberdeutſcher aus Schongauers Schule, die altkölner ſüße Fröm⸗ 
migkeit noch einmal mit den neuen maleriſchen Mitteln zu erwecken (Abb. 246). 
Er ſteigert die Farbenpracht, den Kleiderprunk, die ſinnlichen Reize, die Gemüts⸗ 
ausdrücke aufs höchſte. Seine Frauen ſind geputzte, übertrieben empfindſame 
Modepuppen, Schauſpielerinnen mit koketten, faſt buhleriſchen Gefühlen, 
ob ſie nun in Verzückung lächeln oder ſich in durchbohrender Herzenspein ver⸗ 
zehren. In dieſer Verſtiegenheit iſt der Meiſter einzig. Man möchte ihn faſt 
für einen dreiſten Spötter halten. — Schon der nächſte, der Meiſter von 
St. Severin (bis 1515), ein Holländer, iſt ein Prieſter der Wirklichkeit 
und Häßlichkeit. Für ihn iſt der „holde Traum“ für immer entflogen. Vollends 
der letzte der Kölner, Barthel Bruyn (f 1597) iſt ein kaltſinniger Nach⸗ 
ahmer der niederländiſchen Romaniſten, in ſeinen zahlreichen Bildniſſen geiſter⸗ 
haft und blutleer. Hier alſo hatte die Kunſtweiſe Rogiers kein Heil gebracht. 
Aber es iſt eine ſeltſame Fügung, daß in dieſer Umgebung ein Knabe aufwuchs, 
der als Mann die Malerei mit Fleiſch und Blut überſättigte, P. P. Rubens. 

In Oberdeutſchland it Martin Schongauer in Kolmar (1445—91) 
ein echter Schüler Rogiers und eine der edelſten Künſtlergeſtalten. Er hat wenig 
gemalt (Abb. 247). Doch iſt feine Madonna im Roienhag, verglichen mit der 
Lochners, ein volles Bekenntnis ſeiner treuen, ſchlichten Lebensauffaſſung. 

Bergner, Grundriß. 14 
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245. Frauenkopf vom Sippenaltar. 247. Heilige Familie, von Martin 
Köln. Schongauer. Berlin. 


246. Hl. Bartholomäus zwiſchen Agnes und Cäcilia, vom Meiſter des 
Thomasaltars. München. 
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248. Baſilika S. Croce in Rom, von Hans Burgkmair. Augsburg. 


Viel wirkſamer war er durch zahlreiche Kupferſtiche (115), womit er erfindungs⸗ 
armen Zeitgenoſſen unter die Arme griff. Er hat namentlich die Leidens⸗ 
geſchichte Chriſti ſo umgearbeitet, daß ſie erlöſt von der burlesken Überfüllung 
einfach und natürlich, ſchön und groß wirkt. Man empfand gleich die Anmut 
ſeines Stils, nannte ihn „den hübſch Martin“. Er ſtarb zu früh für die deutſche 
Kunſt. In Nördlingen gründete Friedrich Herlin eine betriebſame 
Werkſtatt, aus der große Altäre für Nördlingen, Rothenburg, Bopfingen her⸗ 
vorgingen. Er zehrt zeitlebens von den Eindrücken einer niederländiſchen Wander⸗ 
ſchaft, die er jedoch derb, äußerlich, handwerksmäßig verwertet. Von ihm 
lernte wieder Bartholome Zeitblom (f 1531) in Ulm, der die Werk⸗ 
ſtatt feines Schwiegervaters Hans Schüch lin fortführte, der „Deutſcheſte 
unter den Deutſchen“. Denn in ihm iſt das Fremde ſehr verdünnt und er ſtrebt 
mit Bewußtſein aus dem eckigen, derben, knittrigen Zeitſtil zu einer reineren 
Schönheit in Formen und Farben, zu erbaulicher Ruhe des Vortrags. Seine 
großen Altäre (von Kilchberg, Eſchach, Heerberg) ſind großenteils in Stuttgart 
und noch heute vor anderen durch ihre „herbe Anmut“ ſchmackhaft. 

Weiter nach Oſten verſickert das Niederländiſche noch mehr, doch ſpielt hier 
früher und ſchärfer als anderswo die italieniſche Luft herüber. Augsburg, 
die reiche, lebensluſtige und betriebſame Handelsſtadt, brachte zwei Künſtler 
gleicher Geſinnung und Entwicklung hervor, Hans Holbein d. A. (f 1525) 
und Hans Burgkmair (1 1532). Beide zuſammen malten ſeit 1496 
für das Katharinenkloſter die ſieben Hauptkirchen Roms um des Ablaſſes willen, 
der für das Jubeljahr 1500 ausgeboten war (Abb. 248). Burgkmair war da⸗ 
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mals ſchon in Oberitalien geweſen und er führte zuerſt die äußeren Formen der 
Renaiſſance in Deutſchland ein. Holbein folgte ihm gelehrig nach und erreichte 
im Sebaſtiansaltar von 1515 (in München) mit den beiden Frauen „Barbara 
und Eliſabeth“ einen Formenadel, der Größeres erwarten ließ. Er iſt aber, 
von Schulden gedrückt, in einem unruhigen Wanderleben verkümmert. Köſtlich 
ſind ſeine über 100 Bildniſſe in Rötel und Silberſtift, worin er faſt ſeinem großen 
Sohne gleichkommt (Abb. 249). — Auch der Stolz des Landes Tirol, Michael 
Pacher (} 1508), Maler und Schnitzer in Bruneck im Puſtertal, hat ſich ſein 
Schönheitsgefühl in Italien (in Padua) gebildet; ſein großer Altar in St. Wolf⸗ 
gang (1481) mit feinen Figuren und Gemälden iſt eins der wenigen rein genuß⸗ 
reichen Meiſterwerke des 15. Jahrhunderts. 

Für das Frankenland bildet Nürnberg den herrſchenden Mittelpunkt. 
Hier gab es zahlreiche Werkſtätten, die ihre Erzeugniſſe nach dem kunſtarmen 
Norden und Oſten, nach Sachſen, Schleſien und Polen verhandelten. Der 
tüchtigſte Fabrikant war Michael Wohlgemut (f 1519); er hatte das 
Glück, die Witwe Hans Pleydenwurffs zu heiraten und mit deſſen 
Werkſtatt zugleich die beite Kraft in ſeinem Stiefſſohn Wilhelm Pleyden⸗ 
wurff zu gewinnen, mit dem zuſammen er die Schedelſche Weltchronik 
illuſtrierte. Und genau ſo vererbte ſich auch die Nachahmung der Niederländer. 
In den frühen eigenhändigen Sachen, dem Hofer Altar von 1465 in München, 
dem Zwickauer in der Marien⸗ 
kirche von 1479, zeigt ſich 
Wohlgemut noch würdig, 
farbenprächtig, wenn auch 
leer und geiſtlos, die ſpäteren 
ſinken dann von Stufe zu 
Stufe bis zu rohen, hand⸗ 
werksmäßigen Dutzendarbei⸗ 
ten, auf welche der Meiſter 
die Schüler und Geſellen, 
darunter auch den jungen 
Dürer, ſtramm eingedrillt 
hatte. Die Kunſt war ihm 
weſentlich Geſchäft und Han⸗ 
delsſache und er beherrſchte 
den Markt, bis ihm der 
ebenſo betriebſame Cranach 
die Kundſchaft abfing. 


3. Die Bildnerei. 


Von der deutſchen Bild- 
nerei des 15. Jahrhunderts 
iſt beim beſten Willen nicht 
viel Gutes zu Jagen. Über⸗ 
all, an Kirchen, Rathäuſern, 
249. Hans Holbein der Altere. Selbſtbildnis. Grabmälern, Brunnen uſw. 
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250. Vom Hochaltar in der Marienkirche zu Krakau. Von Veit Stoß. 


finden wir ganz hübſche Arbeiten, die ſchlecht und recht beſcheidenen An⸗ 
ſprüchen genügen. Aber nirgends hebt ſich aus der Maſſe eine künſtleriſche 
Kraft. Außerdem ward um die Wende des Jahrhunderts die Großbildnerei 
in Stein durch die Holzſchnitzerei der Altarwerke in Schatten geſtellt. 
Das war richtige Bauernkunſt fürs Volk, die nicht viel koſtete und doch ganz 
prächtig ausſah. Man arbeitete in weichem Pappel- oder Lindenholz — nur am 
Niederrhein in Eiche — glättete mit dünnem Kreidegrund und legte kräftige, 
bunte Farben und reichliches Gold auf. So entſtanden überall kleine Werkſtätten 
von Bildhauern und Tiſchlern, die mit ihren klobigen, ſteifen und lebloſen 
Figuren faſt wieder das Kindesalter der Plaſtik durchmachten, bis um 1450 all⸗ 
gemein die Maler in das Geſchäft eingriffen und nun ihre Formenſprache, 
das erzählende Relief und vor allem den beſſeren Gemütsausdruck und den 
knittrigen Gewandſtil in die Holzbildnerei einführten. Faſt alle oben genannten 
Maler ſind zugleich Schnitzer oder mit Schnitzern verbunden. Und es läßt ſich 
nicht leugnen, daß ein großer, wohlerhaltener Altaraufſatz mit Figuren auf 
Goldgrund, zierlichen Baldachinen, duſtig ausgeſponnener Bekrönung und 
farbenſatten Bildern ein unvergleichlicher Kirchenſchmuck iſt, an dem Malerei, 
Bildnerei und Tiſchlerarchitektur auf glänzenden Eindruck zuſammenarbeiteten. 
Für die ſelbſtändige Entwicklung der Bildnerei war die Verbindung nicht gerade 
förderlich. Die leichte Arbeit im Holz und die nachträgliche Bemalung reizte 
zu einem gefährlichen Wetteifer, zu einem maleriſchen Stil in der Plaſtik, 
dem auch die Beſten nicht entwachſen ſind. 
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Am lehrreichſten iſt in dieſer Hin⸗ 
ſicht der Nürnberger Veit Stoß 
(1440 bis 1533), ein hochbegabter, 
in allen Künſten gewandter, leiden⸗ 
ſchaftlicher Künſtler, der zwanzig Jahre 
am polniſchen Hof in Krakau, ſeit 
1496 wieder in Nürnberg eine reiche, 
vielbewunderte Tätigkeit entfaltete, 
im Leben ſo ungebunden wie in ſeiner 
Kunſt. Der Rat bezeichnete ihn als 
„irrig und geſchreiig, unruhig und 
heillos.“ So ähnlich könnte man von 
ſeinen Werken reden. Was er immer 
an Menſchenkenntnis und Naturſinn 
hat, das wird übertönt durch ſeine 
rollenden Haarmähnen und das flatt⸗ 
rige, knatternde, wild umherſchießende 
Faltengewirr. Am eigenſten lernt man 
ihn an dem Hochaltar der Marien⸗ 
kirche in Krakau (1484) kennen (Abb. 
250), der neunzehn Szenen im Relief 

= hat. Ebenda führte er in rotem 
251. Anbetung der drei Könige. Schwäbiſches Marmor das Baldachingrab Kaſimir 


Holzrelief. (Phot. G. Schwarz, Berlin.) Jagellos aus. In Nürnberg wird er 
etwas zahmer, in den Unterſchnei⸗ 


dungen aber kühner. Seinen Weltruf begründete hier die freiſchwebende 
Gruppe „der engliſche Gruß“ in der Lorenzkirche (1518), eine Kurioſität und 
hohe Meſſerfertigkeit, mehr nicht. Im gleichen Stil hat er für Wohlgemuts 
ſpätere Altäre die Figuren geliefert, auch den Rahmen für Dürers Aller⸗ 
heiligenbild. 

Seine Schwächen ſind eine Modekrankheit der Zeit, wogegen es kein Heil⸗ 
mittel gab. Denn ſein Seitengänger Tilman Riemenſchneider 
geht in der geblähten, unruhigen Manier womöglich noch weiter. Bei dieſem 
glänzenden Virtuoſen des Schnitzmeſſers paart ſich der nüchterne Bürgerſinn, 
die verhungerte Frömmigkeit der harten Geſichter und der mageren Glieder, 
die ängſtliche Sorge um jedes Aderchen und Fältchen mit dem gleichen Über- 
ſchwang des Lockengeringels und des knittrigen Faltenrauſches. Er kam um 
1483 aus Oſterode nach der weinfröhlichen Mainſtadt und brachte es im ganzen 
Frankenland zu höchſtem Anſehen ( 1531), da er in Stein- und Holzarbeiten 
gleich fertig und fruchtbar war. Unter ſeinen vielen Grabmälern mit lebens⸗ 
großen Figuren ragt das Doppelgrab Heinrichs II. und Kunigundens im Dom 
zu Bamberg (bis 1513) hervor. Die Geſtalten ſind groß und edel, die Reliefs 
an den Wänden der Tumba „leiſten ein Höchſtes an leichtflüſſiger Erzählung“ 
aus dem Leben des Kaiſerpaares. Aber gerade hier, im Licht der großen Kunſt 
des 13. Jahrhunderts (ſ. S. 133) wird der künſtleriſche Abſtand fühlbar. Seine 
beſten Altäre ſind die des Taubergrundes, in Rothenburg, Creglingen und 
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252. Die dritte Station, von Adam Kraft. Nürnberg. 


Dettwang. Sie ſind ſämtlich farblos, geiſtvoll und meiſterhaft bis ins letzte 
Fältchen von Leben, Ausdruck und Gefühl durchglüht, und das einzige, was 
den reinen Genuß ſtört, it nur ein berſchuß an Kraft, Deutlichkeit und Formen⸗ 
fülle. Sonst hat er noch Würzburg und die Umgebung mit mannigfachen 
Werken ſeines bewegten, tiefen und grunddeutſchen Geiſtes erfüllt (Abb. 251). 
Sein ganzes Kunſtſchaffen iſt das deutlichſte Zeugnis für die gärende Bewegung 
der Geiſter vor und neben der Reformation. Daß auch innerhalb der deutſchen 
Formenſprache ein Weg zu edler Einfalt und Größe möglich war, beweiſen 
einige namenloſe Sachen, wie die Madonna von Blutenburg und die berühmte, 
aufblickende „Nürnberger Madonna“. Auch die ſchwäbiſchen Meiſter, voran 
Jörg Sörlin in Alm (Chorſtühle und Sakramentshäuschen im Münſter 
daſelbſt), haben uns köſtliche Werke reiner Schönheit hinterlaſſen. 

Adam Kraft, der zweite der großen Nürnberger (f 1508), der reiner 
Steinbildner war, hat ſich durch die wahrhaft erquickende Treue und Einfalt 
ſeines erſten Werkes, der Ketzelſchen Stationen vor dem Tiergärtner Tor (1490), 
einen unvergänglichen Platz im Herzen des deutſchen Volkes erobert. Wie 
man damals gern die denkwürdigen Stätten des heiligen Landes nachmachte, 
ſo hatte auch ein vornehmer Nürnberger, Martin Ketzel, auf einer Pilgerfahrt 
in Jeruſalem die ſieben Stationen von Pilatus Haus bis Golgatha abgemeſſen 
und ließ nun durch Kraft die Ereigniſſe in Hochbildern darſtellen. Sie feſſeln noch 
heute unbedingt durch ſchlichte Lebenstreue und echt deutſche Gefühlswärme. 
Die Menſchen ſind ſozuſagen von der Straße genommen, kurze dicke Stadtknechte 
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und liebe Bürgerfrauen, ihr Ausdruck weder ins Rohe noch ins Empfindſame 
übertrieben (Abb. 252). Man wird ſofort, auch durch das kräftige Hochrelief, 
an den großen Naumburger erinnert (S. 132), und auch den Abſtand empfinden. 
Dort immer noch die Formen und Geberden des Adels, hier des Bürgertums. 
Das zweite Hauptwerk Krafts, das 
große dreiteilige Schreyerſche Epitaph 
außen am Chor von St. Sebald (1492) 
zeigt nun aber einen ganz anderen Stil, 
ein maleriſches Relief, mit kleinlicher, 
überfüllter Landſchaft, viel empfindſamer 
im Ausdruck und der Beſeelung wie ein 
in Stein überſetztes Gemälde. Schlecht⸗ 
hin bewundernswert, auch als Arbeits⸗ 
leiſtung, iſt aber ſein drittes Werk, das 
20 m hohe Sakramentshäuschen in der 
Lorenzerkirche (1493—96) (Abb. 253), 
eine ſchlanke, duftige, mit zahlreichen 
Figuren belebte Steinpyramide, deren 
Spitze ſich wie eine Knoſpe unter der 
Decke umbiegt, ſo fein und zierlich, daß 
man die Sage begreift, der Meiſter habe 
eine „ſonderliche Erfahrung gehabt, die 
harten Steine zu mildern und zu gießen.“ 
In den folgenden Grabmälern der Lan⸗ 
dauer, Rebeck u. a. hat ſich Kraft doch 
auch dem mächtigen Kleiderſchwulſt ge⸗ 
beugt; völlig er ſelbſt mit ſeiner mun⸗ 
tern, volkstümlichen Schalkheit erſcheint 
er aber wieder in dem Relief an der 
Stadtwage (1497), wo der Wagmeiſter 
nach dem Zünglein ſchaut, der Knecht 
die Gewichte aufſetzt und der Handels⸗ 
herr im Beutel ſucht. 

Peter Viſcher ( 1529), der Erz⸗ 
gießer, bezeichnet den Mittel⸗ und Höhe⸗ 
punkt der berühmten Firma, die ſein 
Vater Hermann um 1450 eröffnet hatte 
und die ſein Sohn Hans 1549 beſchäf⸗ 
tigungslosſchließen mußte. Die Gießhütte 
war eine Sehenswürdigkeit der Reichs⸗ 
ſtadt und ſie beherrſchte in ihrer Blüte 
den deutſchen Bedarf namentlich an 
ö Grabmälern faſt vollſtändig von den ein⸗ 
ann fachen gravierten Platten an bis zu 
253. Das Sakramentshäuschen, von Adam den teuerſten Frei- und Hochgräbern. 

Kraft. Nürnberg, Lorenzkirche. Peter Viſcher hat ganz aus eigner Kraft 
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den Bronzeguß vom Hand⸗ 
werk wieder zur Kunſt er⸗ 
hoben und als einziger von 
den Nürnbergern auch den 
Weg zur Renaiſſance ge⸗ 
funden. Schon ſeine frühen 
Werke, auch die einfachſten, 
ſind ausgezeichnet durch 
ſichern Geſchmack und klare 
Form ohne knittrigen Über- 
ſchwang, hübſche Amrah⸗ 
mung und zierliche Grund⸗ 
muſter — der Ananas⸗ 
teppich iſt ſein Leitmotiv 
— und eine tadelloſe Tech⸗ 
nik des Guſſes. Das Hoch⸗ 
grab des Erzbiſchofs Ernſt 
v. Wettin im Dom zu 
Magdeburg (1495) mit den 
Apoſteln an der Tumba be⸗ 
zeugt die Reife und den 
Reichtum ſeiner Formen⸗ 
ſprache, die aber noch ge⸗ 
hoben und geadelt wurde 
durch das, was er ſelbſt 
von italieniſcher Renaiſ⸗ 


ſance mehr geahnt als 254. Das Sebaldusgrab von Peter Viſcher im Ostchor 


geſehen und was ſeine der Sebalduskirche. Nürnberg. (Phot. von F. Schmidt.) 
Söhne Hermann (f 1516) 


und Peter (f 1528) um 1505 von ihren Italienfahrten heimbrachten. Die 
Summe des Alten und Neuen it nun das Sebaldusgrab (1508-19) 
(Abb. 254), jenes wunderbare Gehäuſe um den alten Silberſarg des Heiligen, 
vor dem man ſtundenlang ſitzen und träumen mag, hingeriſſen von der feier⸗ 
lichſten Erhabenheit und der lieblichſten Tollheit, der märchenhaften Laune 
und den witzigſten Poſſen. Wir ſehen zuerſt die Apoſtel, die würdigſten der 
chriſtlichen Kunſt, wir ſehen unten am Sarg in Relief einige Szenen aus Sebalds 
Leben — wie ſchalkhaft iſt das eine, wo er aus Eiszapfen ein Feuer macht — 
wir ſehen auf den Sockeln ſpielend, kollernd, purzelnd eine übermütige Welt 
von Putten, Tritonen, Sirenen, Löwen, Hunden, Vögeln, Delphinen, wir 
ſehen Zeus, den Vater der Götter und Menſchen, ſeiner Würde entkleidet, wie 
einen armen Sünder, jämmerlich abgeſetzt, wir ſehen den Meiſter ſelbſt im 
Schurzfell und unten rieſenhafte Schnecken, die das Werk langſam zu bewegen 
ſcheinen, und hundert Sachen mehr. Es iſt eine Welt von Anmut und ſonniger 
Heiterkeit. 1513 goß Viſcher auch zwei überlebensgroße Ritter für das gewaltig 
geplante Grabmal des Kaiſers Maximilian in der Hofkirche zu Innsbruck. 
Die Kunſtgeſinnung des Kaiſers iſt ſonſt nicht gerade großartig. Aber ſein Grab 
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ſollte womöglich noch glanzvoller werden als das Julius II. (ſ. S. 174). Von 
1508—82 iſt daran von den verſchiedenſten Bildnern gearbeitet worden, bis 
man den großen Vorrat — außer dem Hochgrab mit dem knienden Kaiſer noch 
23 Statuetten und Bildſäulen von Helden und Frauen, den angeblichen Ahnen 
der Habsburger — ziemlich planlos aufſtellte. Die Kunſt iſt dabei über hübſche 
Außerlichkeiten — Waffen, Rüſtungen, Kleider — nicht hinausgekommen, der Ton 
des Ganzen aber doch auf das Ziel, Verherrlichung der Ritterſchaft im Licht der 
neuen Zeit, trefflich zuſammengeſtimmt. 

Nach Vollendung des Sebaldusgrabes hat der alte rüſtige Peter mit dem 
einzigen überlebenden Sohne Hans noch zahlreiche Grabmäler in reiner 
Renaiſſance gegoſſen, Hans allein auch einen kleinen reizenden Brunnen mit 
dem bogenſchießenden Apollo 1532 im Rathaushof zu Nürnberg. Die wahre 
Erbſchaft traten aber andere Gießer an, die beiden Labenwolf und Benedikt 
Wurzelbauer, und öffentliche Kunſtbrunnen bildeten ihre Hauptaufgaben. So 
verdanken wir Pankraz Labenwolf ein reizendes Stück, das Gänſemännchen 
(Abb. 255) und B. Wurzelbauer den wundervollen Tugendbrunnen von 1589 
(Abb. 256), deſſen feine Figuren 
von einem wahren Kreuzfeuer von 
Waſſerſtrahlen umſtäubt werden. 
Das letzte große Brunnenwerk Nürn⸗ 
bergs, der Peuntbrunnen (1660) 
wurde 1797 an Zar Paul J. ver⸗ 
kauft und in Peterhof aufgeſtellt, 
doch iſt der Verluſt 1902 durch einen 
Nachguß auf dem Nürnberger Markte 
ausgeglichen. Dem Beiſpiele Nürn⸗ 
bergs folgten bald andere Städte; 
in München entſtanden für die Re⸗ 
ſidenz unter Peter Candids Leitung 
der Perſeusbrunnen, der Wittels⸗ 
bacher und Bavariabrunnen, in 
Augsburg der Auguſtusbrunnen von 
Hubert Gerhard (1594), der Herkules⸗ 
brunnen (1602) und der Merkur⸗ 
brunnen (1599) von Adrian de Vries, 
der auch den Neptunsbrunnen vor 
dem Artushofe in Danzig entwarf. 
In allen dieſen Werken herrſcht die 
glatte, leere Schönheit der Italiener. 
Das war das Schickſal der deutſchen 
Renaiſſance. Als man endlich die 
reinere Form und den beſſeren Ge⸗ 
ſchmack gefunden hatte, war der 
Geiſt entflohen, und die großen 
255. Das Gänſemännchen. Brunnenfigur Künſtler waren ausgeſtorben. 

von Pankraz Labenwolf. Nürnberg. 5 “ 
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4. Die Malerei des 
16. Sahrhunderts. 


Beim Rückblick auf unſere 
deutſche Malerei werden wir 
immer die Empfindung haben, 
durch allerhand Ungunſt um die 
letzte und reifſte Frucht betrogen 
worden zu ſein. Deutſchland war 
damals verhältnismäßig reich 
und befriedet. Der Humanismus 
entfachte an den Schulen ein 
freies Geiſtesleben. Ulrich von 
Hutten jubelte: Es iſt eine Luſt, 
zu leben. Die gewaltige Geiſtes⸗ 
arbeit Luthers rührte das Volks⸗ 
leben in allen Tiefen auf und 
fegte wie ein Gewitter altheilige 
dicke Nebel hinweg. Das war 
denn doch etwas anderes als 
Dante, Petrarca, Savonarola 
und Julius II. zuſammenge⸗ 
nommen. Wenn wir das Sturm⸗ 
lied der neuen Zeit hören oder 
ſingen: Ein' feſte Burg iſt unſer 
Gott, ſo meinen wir, derſelbe 
hinreißende Geiſtesſchwung müſſe 
auch in den Künſten einen ge⸗ 
waltigen Niederſchlag hinterlaſſen 
haben. Aber wir finden nichts 
dergleichen. Wenn die Malerei 256. Der Tugendbrunnen, von Benedikt Wurzel⸗ 
beſonders das Sprachrohr ihrer bauer. (Phot. von F. Schmidt.) 

Zeit ſein kann, ſo gab ſie nur 

ſchwachen Ton, und die wenigen Berufenen, Dürer und Holbein in erſter, 
Grünewald und Cranach in zweiter Linie, jeder in ſeiner Art, ſcheinen unſerem 
Volke viel ſchuldig geblieben zu ſein. 

Albrecht Dürer (1471—1528) galt ſeiner Zeit und gilt uns als Künſtler 
erſten Ranges, obwohl er nichts hinterlaſſen hat, womit wir vor aller Welt 
prangen und prahlen können. Zeitlebens hat er ſchwer mit den Geheimniſſen 
der Malerei, mit Form und Farbe, gerungen. Die erſten Jugendeindrücke, 
die Luft Nürnbergs, die Schule Schongauers laſteten ſchwer auf ſeinem Leben, 
ſo daß Italien und die Niederlande, die er ſpäter kennen lernte, ſeinen Sinn 
wohl bereichern und klären, aber nicht mehr zu beſtimmen vermochten. Kraftvoll 
und herb, wie er einmal iſt, ein echter Deutſcher, ſo müſſen wir ihn nehmen. 
Denn was ihm an Wohllaut fehlt, das hat er reichlich durch Tiefe der Gedanken, 
durch die Fülle ſeiner Einbildungskraft, durch die Wahrheit und Wärme ſeiner 
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Empfindung erſetzt. Die Kunſt war ihm ein Heiligtum, dem er prieſterlich mit 
reinen Händen und tiefernſter Frömmigkeit diente. 

Dürer hatte die Lehrzeit bei ſeinem Vater, einem beſcheidenen Goldſchmiede, 
ſchon ziemlich hinter ſich, als er 1487 zu Wohlgemut in die Lehre trat. Der 
feinfühlige und kunſteifrige Jüngling hatte, wie er klagt, „von den Knechten 
viel zu leiden“ und lernte ſo viel oder wenig, als da zu lernen war, die Malerei 
als Handwerk. Dann führte ihn 1490—94 die Wanderſchaft nach Kolmar, 
wo Schongauer leider eben geſtorben war, nach Baſel, wo er zuerſt für den 
Holzſchnitt zeichnete und ſonſt weit herum, wahrſcheinlich auch nach Venedig. 
Dort muß er den Jacopo de Barbari kennen gelernt haben, einen ſüßlichen 
Stecher und Maler, dem er geheimnisvolle Kenntniſſe in den Verhältniſſen 
des Körpers, „den Menſchen aus der Maß gemacht“, zutraute und ab⸗ 
zulernen ſuchte, wie ihn denn die Grübeleien über das Geſetzmäßige in der Kunſt 
bis an ſein Lebensende beſchäftigten. Wäre er doch damals zu Lionardo nach 
Mailand gelangt! Dort hätte er lernen können, was ſeine Seele ſuchte. Nach der 
Heimkehr heiratete er Agnes Frey, die ihm eine hausbackene, geſchäftskundige, 
keineswegs ſtreitſüchtige Gattin ward, und eröffnete eine eigene Werkſtatt. 
Aber den Maſſenbetrieb, wie Wohlgemut, wollte und konnte er nicht üben und 
er ſuchte ſchon damals einen anderen Weg, um zu ſeinem Volke zu reden und 
ſeine inneren Geſichte zu verkörpern, die Schwarzweißkunſt, Kupferſtich und 
Holzſchnitt. 

Den Kupferſtich hatte bereits Schongauer zu künſtleriſchen Leiſtungen er⸗ 
hoben: Dürer brachte ihn durch unabläſſige Übung mit dem Grabſtichel auf die 
Höhe ſeiner Ausdrucksfähigkeit, ſo daß er Licht und Schatten in den zarteſten 
Abſtufungen zu geben weiß. Den Holzſchnitt fand er aber noch ganz in den 
Windeln, und es iſt ſein eigenſtes Verdienſt, ihn für die Kunſt entdeckt und er⸗ 
obert zu haben. Gleich ſein erſtes größeres Werk war eine Holzſchnittfolge von 
15 großen Blättern, „die heimliche Offenbarung Johannis“, die 1498 erſchien. 
Es iſt bezeichnend, daß Dürer ſich an dieſen ernſten, gewaltigen Stoff wagte, 
der zum Teil bildlich gar nicht darſtellbar iſt. Und ſein Werk leidet auch an Über⸗ 
füllung und Unklarheiten. Die Formen ſind kraus und knorrig, aber voll Wucht 
und Ausdruck, ganz Düreriſch, manche Blätter wie die apokalyptiſchen Reiter 
(Peſt, Krieg, Hunger, Tod) auch im Aufbau großartig, das Ganze eine kühne 
Strafrede wider den Papſt und ſeine Prieſter. In dieſe Zeit fallen auch die 
Anfänge der großen Holzſchnittpaſſion und des Marienlebens (Abb. 257). 
Bedeutender für ſeine Entwicklung ſind aber die Kupferſtiche bis 1505, in denen 
wir den jungen Meiſter zwei Aufgaben verfolgen ſehen: die Bewältigung des 
(nackten) menſchlichen Körpers und der vollen Bildwirkung eines Vorwurfs 
mit Hilfe der Landſchaft. In erſterer Hinſicht wählte er zur Abung antike Stoffe 
und italiſche Formen: Herkules oder die Eiferſucht (1500), das „große Glück“ 
(1503), Adam und Eva (1504) ſind die Stufen fortſchreitender Meiſterſchaft, 
und in dem letzteren Stich konnte er ſich ſagen, die ſchöne, anatomiſch wahre 
und doch wohllautende Form für Mann und Weib aus eigener Kraft gefunden 
zu haben. Der Ausdruck hat freilich darunter etwas gelitten. Er brachte dies ein, 
als er 1507 beide Voreltern in Ol auf dunklem Grunde malte (jetzt in Madrid), 
die ſchönſten Menſchen, die der nordiſchen Kunſt bis dahin gelungen, Adam mit 
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257. Ruhe auf der Flucht nach Agypten, von Dürer. Aus der Holzſchnittfolge des 
Marienlebens. 


freudigem Antlitz, Eva verführeriſch lauernd. In den gleichen reinen und runden 
Formen ſind die zwölf Zeichnungen der „grünen Paſſion“ von 1504 (in Wien) 
gehalten, darunter ganz entzückende Blätter (Abb. 258). Man darf alſo nicht 
denken, daß Dürer nicht ebenſo „ſchön“ habe zeichnen können wie Raffael. 
Wenn er es nicht tat, wenn er überhaupt den Weg der äußeren formalen Schön⸗ 
heit nicht weiter verfolgte, ſo lag das tief in ſeinem Weſen, ſeiner deutſchen 
Geſinnung begründet. In zweiter Hinſicht iſt ſchon ein Stich von 1500, der „ver⸗ 
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258. Geißelung Chriſti, Tuſchzeichnung von Dürer. Wien, Albertina. 


lorene Sohn“ bei den Schweinen mit dem Blick in eine fränkiſche Dorfgaſſe, 
jo ausdrucksvoll wies ein Gemälde. Noch mehr der hl. Euſtachius von 1504 
mit köſtlicher Berg⸗ und Burglandſchaft. Mit ſolchen Blättern ſchuf Dürer die 
„Kunſt fürs Haus“, das Gemälde des Bürgerſtandes, und man kann ſich denken, 
daß ſeine Frau, welche damit die Meſſen bezog, reißenden Abſatz fand. Seine 
Stiche waren des Meiſters Vermögen und zugleich ſein künſtleriſcher Adelsbrief. 
In aller Welt konnte damals niemand etwas Ahnliches machen. In der reinen 
Landſchaft war er überhaupt einer der erſten Entdecker und der eigentliche 
Vorläufer der Niederländer. Es gibt noch zahlreiche Studien, leicht und ſicher 
mit Feder und Tuſche hingeworfen, Anſichten aus Tirol oder aus der Umgebung 
Nürnbergs, die uns ſein inniges Verhältnis zur Natur offenbaren. 

Fragen wir nun, was er als Maler in dieſer Frühzeit ſeines Ruhms geleiſtet, 
ſo geben zunächſt eine Reihe kleiner Bildchen in Waſſerfarben, der Elſterflügel, 
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der ſitzende Haſe, der Hirſchkopf, der Hirſch⸗ 
käfer u. a. eine Vorſtellung von der unge⸗ 
mein ſcharfen und ſicheren Beobachtung des 
Wirklichen, des Kleinſten in der Natur, des 
Stillebens. Mit gleicher Schärfe ſind zahl⸗ 
reiche Bildniſſe erfaßt, mehrere eigene 
(Abb. 259), ſeines Vaters, ſeines Lehrers 
Wohlgemut, ſeines Freundes Pirkheimer, 
des Kaufmanns Oswald Krell, Friedrichs 
des Weiſen, für den er übrigens auch 1503 
im Schloß zu Wittenberg malte, und in 
ganzer Figur die beiden Paumgartner auf 
den Flügeln ihres Familienaltars (in Mün⸗ 
chen). Sie zeigen in aufſteigender Linie, 
daß Dürer auch in den einfachen Aufgaben 
des Bildniſſes den kunſtmäßigen Bau und 
die große, gehobene Wirkung fand. Dagegen 
kann er eigenhändig nur wenig Kirchenbilder 259. Dürer, Selbſtbildnis. München. 
gemalt haben. Außer dem Paumgartnerſchen 

ſind zwei Altäre erhalten, aus Wittenberg ſtammend, in Dresden die ſitzende 
Madonna, in Florenz die hl. drei Könige, das letztere eins ſeiner beſten Gruppen⸗ 
bilder im Bau und in der Farbe. 

Ende 1505 machte ſich Dürer nach Venedig auf, von wo er in witzigen Briefen 
an Willibald Pirkheimer, der ihm das Reiſegeld vorgeſchoſſen, berichtete. Dies⸗ 
mal kam er nicht, um zu lernen, ſondern um zu verdienen, als anerkannter 
Meiſter. Die Lobhudler umdrängten ihn, „vernünftig Gelehrt, gut Lauten⸗ 
ſchlaher, Pfeifer, Verſtändige im Gemäl“, die Maler beneideten ihn, doch der 
alte Bellini ſchloß mit ihm Freundſchaft. Die deutſchen Kaufleute beſtellten 
bei ihm ein Gemälde, das Roſenkranzbild, das ihn bis Herbſt 1506 beſchäftigte, 
ſchließlich großes Lob, aber wenig Nutzen brachte. Die Neider verſtummten, die 
da ſagten, im Stechen wäre er gut, aber im Malen wüßt' er nicht mit Farben 
umzugehen. Das Bild, jetzt in Prag, iſt leider bis zur Ruine verdorben. Deutlich 
italieniſch iſt der Aufbau im Dreieck, beſtimmt durch die Madonna, welche 
Roſenkränze verteilt, den knienden Papſt und Kaiſer. Trotz der „untreueſten, 
verlogen, diebiſch Böswicht“, die ihn in der Lagunenſtadt weidlich betrogen, 
erfriſchte der eineinhalbjährige Aufenhalt den Künſtler innerlich und äußerlich. 
„O, wie wird mich nach der Sonnen frieren, hie bin ich ein Herr, daheim ein 
Schmarotzer“, ſchrieb er zuletzt an Pirkheimer. Nachdem er noch einige Bild⸗ 
niſſe und kleinere Tafeln (Madonna in Berlin) (Abb. 260), (der Gekreuzigte in 
Dresden) (Abb. 261) gemalt und „um heimlicher Kunſt der Perſpektiva willen“ 
einen Ritt nach Bologna gemacht, kehrte er nach Nürnberg zurück, und bis 1512 
hielt wenigſtens die Freude am Malwerk nach, die ihm dann allerdings auf 
lange durch die übelſten Erfahrungen verleidet wurde. 

Nach den ſchon erwähnten Doppeltafeln mit Adam und Eva (1507) und 
einer Marter der Zehntauſend (1508) übernahm er 1509 einen Altar für den 
Frankfurter Kaufmann Jacob Heller, der im Mittelbild die eigenhändige 
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260. Madonna mit dem Zeiſig, von Dürer. 261. Chriſtus am Kreuz, von Dürer. 
Berlin. Dresdner Galerie. 


Krönung Mariä und die das Grab umſtehenden Apoſtel enthielt. Es iſt im 
17. Jahrhundert im Münchner Schloß verbrannt, und nur die zahlreichen Apoſtel⸗ 
ſtudien ſowie der unerquickliche Briefwechſel mit Heller geben Zeugnis von der 
ungeheuren Mühe, die Dürer darauf verwandte. Wir erkennen daraus, daß 
er wie auf ſeinen früheren Bildern weſentlich immer noch mit Tempera malte 
und nur mit Ol laſierte, fünf- bis ſechsmal übereinander, und daß er bei dieſem 
„fleißigen Kleiblen“ nie auf ſeine Koſten kam. Dieſelbe Erfahrung mochte er 
bei dem gleichzeitigen „Allerheiligenbilde“ (Abb. 262) für das Landauer Kloſter 
machen. Er iſt im kleinſten Maßſtab eine großartige Viſion wie Raffaels Disputa 
(jetzt in Wien), durchaus Feinmalerei, die Farbe licht und klar, für unſere Empfin⸗ 
dung übermäßig bunt. Er beklagte ſpäter ſelbſt ſeine grelle Farbenluſt. Noch 
malte er 1512 eine liebreizende, jugendfriſche „Madonna mit der Birne“ (Wien). 
Damit ſind die maleriſchen Anregungen Venedigs erloſchen. Dürer „wartete 
nun ſeines Stechens“ und kehrte erſt nach den neuen Reizungen der nieder⸗ 
ländiſchen Reiſe zur Staffelei zurück. Die Farbe war ihm eben nicht das erſte 
und notwendigſte Ausdrucksmittel. Zunächſt ergänzte er 1511 zwei große 
Holzſchnittwerke, die meiſt ſchon vor 1505 entſtanden waren, das Marienleben 
und die (große) Paſſion. Das Marien leben (20 Blätter) hat alles Kirch⸗ 
liche abgeſtreift und iſt ganz in die traute Luft des innigen deutſchen Familien⸗ 
lebens übertragen, unendlich zart und ſchlicht erzählt, mit mancherlei Humor 
gewürzt und doch durch den weiten Raum der Landſchaften oder Zimmer, worin 
ſoviel zu ſehen iſt, ins Bildmäßige erhoben (Abb. 257). Ludwig Richte war der 
echte Nachfolger dieſes Stils. Die große Paſſion (zwölf Blätter) wirkt 
umgekehrt nur durch die großen Figuren im Vordergrund und ſucht die äußere 
Pein auch mit derben und gewaltſamen Zügen für gröbere Nerven deutlich 
zu machen. Innerlich war er ja längſt über dieſe Auffaſſung hinausge⸗ 
wachſen. Ein Andachtsbüchlein von 1511 mit 37 Blättern, die ſog. kleine 
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262. Das Allerheiligenbild, von Dürer, Wien. 


Paſſion, iſt viel gedämpfter im Ausdruck und ſtellt den großen heils⸗ 
geſchichtlichen Zuſammenhang der Erlöſung vom Sündenfall bis zum Welt⸗ 
gericht vor Augen. Endlich trat er dem Gegenſtande noch näher in der Kupfer⸗ 
ſt ich paſſion (1512), worin dann die inneren, ſeeliſchen Vorgänge voll zum 
Ausdruck kommen und in der feinſten, ſtrichelnden Manier der Platte ein förm⸗ 
licher Farbenreiz abgewonnen wird. Die ſchöne Form dergrün en Paſſion 
iſt dabei völlig aufgegeben, Gewand und Körperbildung ſo knorrig und knitterig, 
als ob Dürer damit ſein Deutſchtum vor Verwelſchung habe retten wollen. 
Immerhin der Geiſt, die neuen Erfindungen in dieſen Werken weckten 
weithin, über Deutſchlands Grenzen hinaus, Bewunderung und Nachahmung. 
Man darf eben nicht vergeſſen, daß damals die Welt von Raffaels und Michel⸗ 
angelos großen Bilderkreiſen noch nichts wußte. 

Das Höchſte als Stecher leiſtete er in den folgenden Jahren mit den drei 
großen Blättern „Ritter, Tod und Teufel (1513), Melancholie und 
Hieronymus“ (1514). Über die unvergleichliche ſtecheriſche Vollendung herrſcht 
nur eine Stimme des Lobes, die Erklärungen verlieren ſich in alle Abgründe 
des Zeit⸗ und Künſtlergeiſtes. Mit dem Tod im Sinne der Totentanzbilder 
hatte ſich Dürer öfter beſchäftigt (der Spaziergang, der Kuß des Todes, König 
Tod auf dem Klepper) (1505). Aber wer iſt der äußerlich und innerlich gegen 
alle Schrecken gepanzerte Ritter, der auf ebenſo tapferem Roß höhniſch lächelnd 
durch die grauſe Schlucht reitet? Man kann doch nur an den „Streiter Chriſti“ 

Bergner, Grundriß. 15 
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263. Hieronymus im Gehäus, von Dürer. Kupferſtich. 


denken, an den „chriſtlichen Adel deutſcher Nation“, an Männer wie Hutten 
und Sickingen, welche in den bald folgenden Stürmen auch Luthers Hoffnung 
waren. Der Hieronymus im Gehäus (Abb. 263) kann ſicher als Bild des gott— 
gefälligen, mittelalterlichen Forſchers gelten, deſſen Gemüt ſo ruhig und ſonnen⸗ 
hell iſt wie ſein trautes Zimmer. Aber die Melancholie, das ſchwer vor ſich hin⸗ 
ſinnende, geflügelte und bekränzte Mädchen, iſt ſie eine Warnung vor unnützem, 
weltlichem Grübeln oder nicht vielmehr die neue Zeit, das Zeitalter der „Er⸗ 
findungen und Entdeckungen“, deren Geburtswehen doch keiner der Zeit— 
genoſſen tiefer als Dürer empfunden hat? 

Neue Nahrung erhielt Dürers Schwarzweiß'unſt durch ſeine Verbindung 
mit Kaiſer Maximilian ſeit 1513. Anders als die Renaiſſancefürſten 
Italiens gedachte Maximilian ſeinen Ruhm billiger und weiter durch Druck 
werke, den Theuerdank, den Weißkuning, den Triumphzug und die Ehrenpforte 
zu ſichern, und Dürer ward neben anderen Zeichnern vorzüglich bedacht. Zu⸗ 
nächſt zierte er das Gebetbuch des Kaiſers mit Randzeichnungen, in denen 


Albrecht Dürer. Arbeiten für Maximilian. Niederländ. Reife. Dan 


er Frömmigkeit, Laune und Scherz wunderbar verknüpfte (Abb. 264) und 
eine ganz neue Zierkunſt, eine Art deutſcher Groteske erfand. Seine uner⸗ 
ſchöpfliche Erfindungskraft bewährte er dann an einem undankbaren Gegen⸗ 
ſtand, der „Ehrenpforte“, einem Holzſchnitt von 92 Stöcken, dem größten 
der Welt (1515). Das hieß doch die Leiſtungsfähigkeit des Holzſchnittes ebenſo 
überſpannen, wie man ſpäter in Dresden ein Reiterdenkmal aus Porzellan 
unternahm. Auch von den 134 Blättern des Triumphzuges zeichnete 
Dürer 24 voll feiner Renaiſſanceſtimmung, ſpäter auch einen Triumph⸗ 
wagen. 

1520 reiſte Dürer Geſchäfte halber mit Frau und Magd nach den Nieder⸗ 
landen, wo er noch mehr als in Venedig als der größte Künſtler des Nordens 
gefeiert wurde. Das neue reiche Leben in den Städten Gent, Brügge, Brüſſel 
und Antwerpen machte ebenſo großen Eindruck auf ſeine ſuchende und emp⸗ 
fängliche Seele wie die ältere und neuere Malerei. In die Heimat zurückgekehrt, 
fand er ſeinen klaren und großen Altersſtil und auch die Freude an der Farbe 
wieder. Dafür zeugen zunächſt einige Bildniſſe, die zu den beſten aller Zeiten 
gehören, der Imhof, der Holzſchuher (Abb. 265), und denen die weltbekannten 
Stiche (Friedrich der Weiſe, Pirkheimer, Melanchthon, Maximilian, Erasmus) 
zur Seite ſtehen. Das letzte und höchſte maleriſche und evangeliſche Bekenntnis 
legte er aber 1526 in den „vier Evangeliſten“ nieder (Abb. 266), die man ganz 
richtig zugleich als Bilder der vier Temperamente begreift. Er ſchenkte ſie, 
mit kräftigen Bibelſprüchen unterſchrieben, dem Rate ſeiner Vaterſtadt (ſeit 
1627 in München). Die letzten Jahre wandte er ſich ganz einem alten Herzens⸗ 
bedürfnis zu, der Kunſtſchriftſtellerei, die freilich bei ſeinem Hang zur 
Grübelei nicht ſehr klar und fruchtbar ausfallen konnte. Doch hat er unvergeßliche 
Worte über das Weſen der Kunſt, die Achtung vor der Natur und die ſchöpferiſche 
Tätigkeit des Künſtlers gefunden: „Dann wahrhaftig ſteckt die Kunſt in der 


Natur, wer ſie heraus kann reißen, der hat ſie. — Inwendig voller Figur ſoll 
der Künſtler den verſammelten heimlichen Schatz des : S 
Herzens offenbaren.“ — Die ganze Nation betrauerte ( 

ſeinen Tod. 


Unter ſeinen Schülern waren keine erſten Kräfte, 
der bedeutendſte Hans Sueß von Kulmbach (} 1522), 
der von Venezianern und Niederländern noch etwas 
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265. Hieronymus Holzſchuher, von Dürer. 
Berlin. 
266. Die Evangeliſtenpaare (Johannes u. Petrus, Paulus u. Markus), von Dürer. München. 


mehr großen Stil und leuchtende Farbe lernte, Hans Schäufele in 
( 1540), der in Nördlingen eine betriebſame Werkſtatt gründete, und 
die ſogenannten Kleinmeiſter, Hans und Barthel Beham 
(Abb. 267), Georg Pencz und Heinrich Aldegrever (diefer 
in Soeſt), welche in Stichen kleinen Formats bibliſche, Volks- und Sittenbilder, 
Landsknechte, Bauern, Mythologie und beſonders italiſche Ornamente ver- 
breiteten. 

Würdig neben Dürer, als Farbenkünſtler über ihm ſteht jedoch der merk⸗ 
würdige Sonderling Matthias Grünewald, über den wir gar nichts 
wiſſen, als daß er bis gegen 1522 im Dienſt des Kardinals Albrecht in Mainz 
und Aſchaffenburg arbeitete, „einſam, melan⸗ 
choliſch und übel verheiratet“. Schon Sand⸗ 
rart nannte ihn „den hochgeſtiegenen deutſchen 
Correggio“. Nur daß ſeine Malerei nicht auf 
die beſtrickende Sinnenſchönheit, ſondern auf 
eine unbarmherzige, erſchütternde, faſt dämo⸗ 
niſche Wirklichkeit hinauslief. Sein gefeiertſtes 
Altarwerk aus dem Dom im Mainz, 1632 von 
den Schweden geraubt, iſt in der Oſtſee ver⸗ 
ſunken. Aber ein anderer großer Wandelaltar, 
aus Iſenheim von 1511, iſt in Kolmar erhalten 
und lohnt eine Wallfahrt in das ſonſt noch ſo 
kunſtreiche Städtchen. Dazu kommt eine furcht⸗ 
bare Kreuzigung in Stuttgart (Abb. 268) und 
als letztes, reifſtes Erasmus und Mauritius 

> S in Unterhaltung (München) (Abb. 269). Ohne 
267. Ein Lande von Barthel einen Hauch von Italismus iſt Grünewald 
Beham. Kupferſtich. doch ganz dem Knitterſtil entwachſen, durch⸗ 
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268. Kreuzigung, von Grünewald. 269. Der heilige Mauritius, von 
Karlsruhe. M. Grünewald. München. 


aus mittelalterlich fromm, aber nicht beſchaulich, ſondern aufgeregt, leiden⸗ 
ſchaftlich, ganz inneres Erlebnis, wilder Gefühlsausbruch. Es lacht und jauchzt, 
es erſchrickt und zittert, es heult und ſchreit in ſeinen Bildern, und dieſe Seelen⸗ 
ſtimmungen ſind völlig aus Farbe und Licht entwickelt und durch magiſche Be⸗ 
leuchtungen gehoben. Die grauſige Schlucht, worin ſich Paulus und Antonius 
ſtreiten mit gedämpftem Oberlicht, der letzte Abendſchein, der auf den Kalkfelſen 
bei der Verſuchung ſpielt, der Zauber einer Mondnacht bei der Geburt, ein 
blaues Lichtwunder bei der Glorifikation, der ganz in Licht ſtrahlende Auf⸗ 
erſtandene, die düſtere Stimmung der Kreuzigung, das troſtloſe Dunkel bei der 
Beweinung, das ſind Farbengedichte ohne jeden Vergleich. Von ſeiner Kreu⸗ 
zigung kann man wirklich ſagen: du haſt einen Bauern ans Kreuz geheftet. 


270. Heilige Familie, 271. Die heilige Sippe, von 272. Drei Heilige, von 


von Lukas Cranach. Lukas Cranach d. A. Lukas Cranach d. A. 


Berlin. 


Frankfurt a. M., Städelſches Lützſchena, Freih. Speck 
Inſtitut. v. Sternburgſche Galerie. 
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In der heutigen zahmen und markloſen Zeit würde man ſolche kraſſe Dinge 
um keinen Preis in eine Kirche laſſen. 

Zwiſchen Dürer und Grünewald ſteht der anziehende Hans Bald ung, 
gen. Grien, in Straßburg (f 1545), der von jenem die klare Form und Zeich⸗ 
nung, von dieſem die Farben- und Lichtwirkungen übernommen hat (Haupt⸗ 
altar in Freiburg i. B. 1516). Beſonders feſſelt ihn das Lichtſpiel auf der Haut 
und dem nackten Leibe in den ſpäteren ſchwermütigen allegoriſchen Frauen 
„Muſik, Eitelkeit, Todeskuß“. — Endlich der gleichaltrige Albrecht Alt⸗ 
dorfer in Regensburg (f 1535) it ſchon weſentlich Stimmungsmaler der 
Landſchaft mit See, Bergen, Burgen, Ruinen, Paläſten, Kirchen, Laubwald 
und dunklen Tannen, in welche die heilige Geſchichte wie eine Idylle hinein⸗ 
geſetzt iſt. Dies nennt man heut den „Donauſtil“, der tief nach Bayern hinein⸗ 
reicht und ziemlich das beſte an Cranach iſt. 

Lukas Cranach (aus Kronach in Franken, 1472—1553), jeit 1504 
Hofmaler in Wittenberg, hat ſein tüchtiges Können durch gewiſſenloſe Schnell⸗ 
und Maſſenmalerei ruiniert. Zeitlebens zehrt er von dem Schulgut, das er 
in der Jugend in ganz Süddeutſchland aufgefangen hat und ſeine früheſten 
Sachen wie die liebliche Ruhe auf der Flucht (Berlin) (Abb. 270) ſind in jedem 
Fach die beſten. In dem dörflichen Wittenberg, ja im ganzen Nordoſten durfte 
er ſich unbeſtritten als erſter fühlen und ſich weitere Anſtrengungen ſparen. 
Er war klug und ſchmiegſam genug, niemals ſeine Gedanken zu malen, ſondern 
die ſeines Publikums, marktfähige Ware. Aus ſeiner Werkſtatt gingen bald 
ungezählte Bilder jeder Gattung und Güte, auch zu Schleuderpreiſen, in die 
Welt. Und als einmal ſeine Hand und ſein Zeichen, eine gekrönte Schlange, 
etwas galten, wußte er ſeine Schüler und Söhne (Hans und Lukas) derart in 
ſeine Manier einzufuchſen, daß jede Eigenart erſtarb. Man erkennt ſeine Bilder 
leicht von ferne an der tiefen, lackartigen Farbe, den hübſchen, geiſtlos lächelnden 
Frauen, den Landsknechtbärten, den dicken, fetten Mönchsköpfen, den Schlitz⸗ 
augen, den verkrüppelten Fingern und Zehen, den dunklen Baumwänden, 
durch die er ſeine an ſich dumpfen Farben zu heben weiß (Abb. 271, 272). Das 
Einzelne, Kleider, Schmuck, Stickerei, Haare, Pflanzen, Bäume (Tanne und 
Birke), iſt oft unglaublich fein gemalt, der Eindruck im Ganzen kühl oder gar 
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273. Aus Holbeins Nandzeichnungen zum Lob der Narrheit. 


Baldung. Altdorfer. Cranach. Hans Holbein d. J. 231 


nichtig. So die vielen Nackt⸗ 
heiten, die je nachdem Venus, 
Diana, Parisurteil, Lukretia, 
Judith, Bathſeba heißen und 
damals bei hohen Herren be⸗ 
liebt waren. Sie ſind zu⸗ 
weilen gut und voll (Venus 
in Petersburg), oft aber er⸗ 
bärmlich gezeichnet und wir⸗ 
ken erſt recht komiſch, wenn 
ein Anflug von Verhüllung 
durch Hüte, Halsketten, 
Schleier den Reiz erhöhen 
ſoll. Etwas höher ſtehen die 
ſüßen Madonnen im Bruſt⸗ 
bild. Aber ſeine Heiligen, 
ſeine bibliſchen Bilder, wo- 
runter Jeſus der Kinder⸗ 
freund, die Ehebrecherin, Ab— 
ſchied von der Mutter, Sim⸗ 
ſon und Delila, Bekehrung 
Pauli öfter wiederkehren, 
laſſen ganz kalt. Ebenſo die 
zahlloſen Bildniſſe der be⸗ 
rühmten Zeitgenoſſen, der 
Reformatoren, der ſächſiſchen 
Fürſten, weil Cranach immer 
an der Oberfläche und an 
ſeiner Manier klebt. Am 
übelſten find künſtleriſch be⸗ 5 
trachtet die Bilder, welche 74. Entwurf zu einer Wandmalerei für das Haus 
ihm den Titel „Maler der Re- zum Tanz in Baſel, von Hans Holbein. 
formation“ eingetragen haben. 
Man ſollte doch denken, daß er als nächſter Zeuge der gewaltigen Be— 
wegung, als Hausfreund Luthers zuerſt und vor allem das „lautre Epange⸗ 
lium“, das neue Teſtament, das Urchriſtentum gemalt hätte, wie Luther es 
predigte, vielleicht auch die großen Augenblicke und Erlebniſſe, die Verbrennung 
der Bannbulle, Luther und Eck, Luther in Worms uſw. Von alledem iſt in 
ſeiner engen Seele kein Gedanke. Dafür gibt er etwa den Wittenberger 
Brauch von Taufe, Beichte und Abendmahl und froſtige Lehrbilder über Erb⸗ 
ſünde, Geſetz und Gnade, kaum noch Malerei zu nennen. Man würde ihn heut 
ſchwerlich noch neben Dürer und Grünewald ſtellen, wenn nicht die Maſſe, die 
Allgegenwart und die äußere Mache ſeiner Werke über ſeinen inneren Wert 
täuſchte. Bei Küſtern und Kaſtellanen wird er wohl immer ein Weltwunder bleiben. 
Hans Holbein d. J. (1497—1543) iſt ſchon ganz ein Kind der neuen 
Zeit, frühreif, ſchaffens⸗ und erfindungsfroh, und weltoffen, zum Maler großen 
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277. Kaufmann Giſze, von Hans 
Holbein. Berlin. 


275. Der Tod und der Krämer, von 
Hans Holbein d. J. Holzſchnitt. 


Stils wie kein zweiter ausgerüſtet, aber 
durch die Ungunſt der Verhältniſſe ge⸗ 
drückt und in ſeinen beſten Jahren dem Vaterland verloren. Sein 
Vater (ſ. S. 123) führte ihn in die friſch erworbenen Formen der Re⸗ 
naiſſance ein, ſo daß ihm innere Kämpfe, wie Dürers, erſpart blieben. Schon 
1515 wanderte er von Augsburg nach Baſel, um in der geſchäftigen Buchdrucker⸗ 
ſtadt, unter Humaniſten und Lichtfreunden ſein Brot zu ſuchen. Das 
erſte, was der 18 jährige Jüngling machte, waren Randzeichnungen zu Erasmus 
„Lob der Narrheit“ (Abb. 273), ſo witzig und überlegen wie der Text des un⸗ 
ſterblichen Büchleins. Das Bildnis des Bürgermeiſters Meyer und ſeiner Frau 
Dorothea von 1516 zeigt, daß er auch als Maler reif und ſelbſtändig war. Eine 
(nicht bezeugte) Reiſe nach Oberitalien erfüllte ihn mit Eindrücken, unter denen 
Mantegnas Fresken in Padua die fruchtbarſten waren. Aber Baſel bot ihm doch 
nur die Aufgaben eines Kleinmeiſters. Als Zeichner für den Holzſchnitt lieferte 
er Titelblätter, Zierleiſten und Initialen, Bildchen zum Alten Teſtament (erjt 
1538 in Lyon gedruckt), dann zahlreiche Entwürfe für Glasgemälde, Wappen⸗ 
ſcheiben, Geräte, Gefäße, Waffen (Dolchſcheiden), ſelbſt für Hausbemalungen, 
die immer durch ſpielende Leichtigkeit, Geiſt und Witz, Anmut und Formen⸗ 
adel entzücken (Abb. 274). Sehr im Gegenſatz zu Cranach hatte er den künſt⸗ 
leriſchen Ernſt, im kleinſten immer ein Großes, ein Beſtes zu geben. Das zeigt 
er am deutlichſten in ſeinen Holzſchnitten „der Totentanz“ (um 1525), der auch 
erſt 1538 in Lyon erſchien (Abb. 275). Der Name trifft hier eigentlich nicht mehr 
zu. Die ältere Auffaſſung, daß die Toten (mortes) mit den Lebenden im 
Reigen ſpringen, iſt verlaſſen. Der To d (mors) tritt den menſchlichen Ständen, 
Geſchlechtern, Lebensaltern höhniſch und unerwartet entgegen, jedem nach 
ſeiner Art, den Gewaltigen gewaltig, den Groben grob, den Feinen zart, den 
Armen und Elenden freundlich. Die Stimmung der Reformation, des Bauern⸗ 
krieges verdichtet ſich hier zu einem Strafgericht über die Sünden und Torheiten 
der Zeit. — Aber dieſelbe Reformation, die der junge Meiſter ſo feurig und geiſt⸗ 


Hans Holbein d. J. RR 


276. Madonna mit der Familie des Bürgermeiſters Meyer, 
von Hans Holbein d. J. Darmitadt. 


voll vertrat, nahm gerade in der Schweiz eine barbariſch bilderfeindliche Richtung. 
Das Kirchenbild entfiel mit einem Schlag faſt ganz, ein ſchweres Verhängnis. 
Denn Holbein wäre der Mann geweſen, es völlig neu auf evangeliſche Füße 
zu ſtellen. Eine geringe Tafel mit acht Paſſionsſzenen, ein lang ausgeſtreckter 
toter Chriſtus von packender Naturtreue, zeigen uns, daß er in den Farben 
Grünewalds hätte malen können, was Dürer geſtochen hatte. Aber in Wahr⸗ 
heit fand er nur einige Bildniſſe zu malen, den Humaniſten Amerbach 1519, 
ſeinen Gönner Erasmus und eine leichtfertige Dame, die „Offenburgerin“ 1523. 
Da er ſich 1525 nicht gerade glänzend verheiratet hatte und für Frau und Kinder 
zu ſorgen gezwungen war, machte er ſich 1526 zu einer Verdienſtreiſe nach England 
auf. Von Erasmus empfohlen, gelang es ihm, mit Bildniſſen Geld zu verdienen. 
1528 kam er zurück, ging in Seide und kaufte ſich ein Häuschen. Aber der Bilder⸗ 
ſturm von 1529, der die Kirchen Baſels reinlich auskehrte, mußte ihm bange 
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machen. Der Rat gab ihm 1530 zwei große Bilder für das Rathaus in Auftrag, 
Rehabeam und Saul vor Samuel, wovon leider nur die Skizzen erhalten ſind. 
Und der katholiſch gebliebene, arg drangſalierte Altbürgermeiſter Meyer be- 
traute ihn noch mit einer Tafel (1531), die freilich ganz unkatholiſch ausfiel. 
Es iſt die berühmte Madonna in Darmſtadt (Abb. 276) (leine alte, täuſchende 
Kopie in Dresden), das deutſche Seitenſtück zu Raffaels Sixtinaß. Man muß 
nur die künſtleriſche Tat richtig ermeſſen. Hier iſt nichts mehr von mittelalter⸗ 
licher Verzückung, nichts von „großer Maſchine“ wie bei den Italienern (S. 190), 
ſondern die liebe Frau iſt wie irgendeine Mutter mitten in die Bürgerfamilie 
getreten, ſo daß es nicht einmal Staunen oder Verwunderung erregt. Selbſt 
die Anbetung iſt auf den altgläubigen Vater beſchränkt, alles andere rein menſch⸗ 
lich, faft nüchtern geſehen und verknüpft. Das iſt eine Geiſteshöhe, die erſt 
Rembrandt wieder fand. Aber Holbein mochte fühlen, daß ihn dieſe Geſinnung 
inmitten des bitteren Glaubensſtreites brotlos machte, und ſo ging er mit Zurück⸗ 
laſſung ſeiner Familie 1532 zum zweitenmal nach London. Hier fand er zunächſt 
Eingang bei den deutſchen Kaufleuten im Stahlhof, für deren Gildhalle er zwei 
Triumphe des Reichtums und der Armut malte. Auch davon ſind nur die Ent⸗ 
würfe erhalten, aber wie die Basler Rathausbilder ſind ſie unvergleichlich groß, 
ſchön, anmutig in der Form, reich und tief im Gedanken, und man kann es 
nur unendlich beklagen, daß dem Künſtler weder hüben noch drüben möglich 
war, ſeine Begabung für das große Geſchichts- oder Gedankenbild auszuſchöpfen. 
Vielmehr öffnete ihm lediglich ſeine Bildniskunſt die Kundſchaft des hohen und 
höchſten Adels, ſeit 1536 auch des Hofes. Etwa hundert ſorgſam vorbereitet und 
mit peinlicher Treue ausgeführte Bildniſſe geben Zeugnis von ſeiner raſtloſen, 
fieberhaften Arbeit, aus der ihn 1543 zu früh und jäh die Peſt hinwegraffte. 
Was ſeine Bildniſſe vor allen anderen kennzeichnet, iſt die kühle Beobachtung, 
die ſachliche Treue. Alle ſeine Köpfe blicken kalt und nüchtern in die Welt, ſie 
verraten nicht mehr von ihrem Innenleben als das, was Zeit, Leben und Er⸗ 
fahrung äußerlich in die Züge eingegraben hat. Keine Leidenſchaft, kein ver⸗ 
räteriſcher Blick! Das Beiwerk von Tracht, Schmuck, Hintergrund und Um- 
gebung iſt immer mit der gleichen Liebe und Feinmalerei gegeben, die Farbe 
vornehm gedämpft, je ſpäter, um ſo ſparſamer. Der Reiz liegt in einer ausgeſucht 
feinen Beleuchtung. Die gezeichneten Studien mit Stift, Kohle und Tuſche 
ſind den Gemälden womöglich noch an Ausdruck und Schärfe überlegen. Die Welt 
wird das Zeitalter Heinrichs VI. I. immer mit den unbeſtechlichen Augen Holbeins 
ſehen, den dicken kaltblütigen König ſelbſt, ſeine vielen Frauen, ſeine Kinder, 
ſeine ſteinern verſchloſſenen Lords, Prälaten und Beamten, die klugen deutſchen 
Kaufleute in ihrem Kontor (Abb. 277), die ſonſtige Gentry. Es iſt England 
im Kern getroffen, England für immer, England von heute, trotzdem was uns 
ſpäter van Dyck und noch einmal Reynolds, Gainsborough und Genoſſen über 
das Krämervolk vorzutäuſchen ſuchen. — Es iſt eine trübſinnige Frage, was Hol⸗ 
bein bei günſtigeren Umſtänden und längerem Leben der deutſchen Malerei hätte 
geben können. Ebenbürtige Nachfolger jedenfalls nicht. An Talenten iſt 
Deutſchland ſeit etwa 1550 wie ausgebrannt, und ſelbſt das gute, brave Hand- 
werk verdorrt und verroht in den furchtbaren Stürmen der großen Krieges. 
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278. Das Zeughaus in Augsburg, von Elias Holl. 


5. Die Baukunft. 


Die Formen der italieniſchen Renaiſſance kamen ſeit etwa 1500 durch Maler 
und Kupferſtecher nach dem Norden. Aber nur in Kleinwerken, Portalen, 
Erkern, Giebeln, Taufſteinen, Kanzeln, Grabmälern, Brunnen und Tiſchlereien 
vermochten ſie langſam vorzudringen. Hier waren die neuen, reicheren und 
gefälligen Ziermittel, die Säulchen, Frieſe, Laubgehänge, Grotesken, Putten, 
Seepferdchen uſw. willkommen, um der verknöcherten Spätgotik den Abſchied 
zu geben. Erſt um 1540 dringt die Erkenntnis durch, daß es ſich um 
Baukunſt in großen Verhältniſſen handelt, und nun mehren ſich die Künſtler, 
welche nach der „Faſſade“ ſtreben. Daß hierbei auch eine völlige innere Um⸗ 
bildung des deutſchen Schloſſes und Hauſes mit ſeinen niedrigen Räumen 
nötig war, ſchuf ihnen viel Pein, und die edlen Verhältniſſe (S. 150) gingen 
meiſt in die Brüche. Auch ſonſt fiel die Nachahmung ziemlich frei und ungebunden 
aus. Wir ſchätzen die friſche Dreiſtigkeit heute als einen Vorzug, welcher gegen⸗ 
über der ſklaviſchen Nachahmung im 19. Jahrhundert ein Recht gibt, von 
„deutſcher Renaiſſance“ zu reden. 

Süddeutſchland hat durch die nähere Berührung mit Italien die 
Vorhand. Hier wirkten zum Teil ſogar italieniſche Architekten wie in Landshut 
(neue Reſidenz 1536 und Schloß Trausnitz 1576), in München (Reſidenz 1597, 
mit beiſpielloſem inneren Aufwand) und Augsburg, wo die Häuſer der Fugger 
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279. Das Schloß zu Aſchaffenburg, von Georg Riedinger. 


und Welſer durch ihre reiche Innenkunſt großen Ruhm hatten, während das 
Außere noch mit einer glänzenden Faſſadenmalerei beſtritten wurde. Erſt der 
berühmte Stadtbaumeiſter Elias Holl (1573—1646) gab der Stadt das bauliche 
Gepräge im Geiſt Palladios (Gießhaus, Zeughaus (Abb. 278), Metzig, Rathaus). 
In Nürnberg hat ſich lange an den Erkern, Giebeln und Laubenhöfen eine 
Miſchkunſt erhalten. Die volle Renaiſſance zieht erſt im 17. Jahrhundert mit 
dem ganzen Apparat der „Proportionen“ am Pellerhaus (1605) und am neuen 
Rathaus ein (1616). Noch reizendere Bilder ergibt die Miſchung von Gotik und 
Renaiſſance, Holz⸗ und Steinbau in Straßburg, und auch andere „altdeutſche“ 
Städte wie Rothenburg, Kolmar, Baſel ſchmückten ſich in dieſer Zeit mit neuen 
anziehenden Rat⸗ oder Zunfthäuſern. Das feinſte und kunſtreichſte war und 
blieb jedoch das Schloß in Heidelberg, das jeder der bauluſtigen Pfalzgrafen 
von Ottheinrich bis auf Friedrich V., den Winterkönig, zu bereichern ſuchte. 
Von den Franzoſen 1689 geſprengt, verwüſtet und verbrannt ſteht die Schöpfung 
als ergreifend ſchöne Ruine vor uns, heute wieder ein Zankapfel der Meinungen, 
ob ſie in „Schönheit zerfallen“ oder durch gründliche Erneuerung um ihren 
Zauber gebracht werden ſoll. 

Eine reinere italieniſche Kunſtſtraße zieht ſich ſodann über Prag nach 
Schleſie n. Das Piaſtenſchloß in Brieg (1547) und das Schloß in Ols (1563) 
ſind nur die wirklich bewundernswerten Prunkſtücke, denen im ganzen Lande 
geringere Nachahmungen in Maſſe folgen. Ebenbürtig ſteht ihnen das Rathaus 
in Görlitz (1557) zur Seite, und Bürgerhäuſer hier und in Breslau, Liegnitz und 
anderen Städten bezeugen die wetteifernde Bauluſt des reichen Bürgertums. 
Im wettiniſchen Sachſen bezeichnen die Schlöſſer in Torgau und vor allem 
in Dresden (ſeit 1530) Markſteine des neuen Stils, den die kürfürſtlichen Bau⸗ 
ſchreiber eifrig über das Land verbreiteten, allerdings mehr fern geahnt und 
frei erfunden als an den Quellen ſtudiert. Das Rathaus in Altenburg (1562) 
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von Nicolaus Grohman kann 
als Muſter dieſes friſchen, 
zierfreudigen deutſchenGeiſtes 
gelten. In Franken iſt 
das mächtige kurmainziſche 
Schloß Aſchaffenburg (Abb. 
279) (1605) von Georg Rie⸗ 
dinger die erſte, nur durch 
die großen Verhältniſſe wir⸗ 
kende Anlage, während auf 
der Feſte Plaſſenburg (1559) 
mehr wie in der ſächſiſchen 
Gruppe die äußerſte Zier⸗ 
freudigkeit feſſelt. 
Norddeutſchland, zumal 
die Küſtenländer und das 
Backſteingebiet empfangen 
die Anregungen aus zweiter 
Hand, von den Niederlanden 
her. Das ſchmale, hohe, fenſter⸗ 
reiche holländiſche Haus wird 
geradezu landläufig in den 
Hanſaſtädten und beſtimmt 
auch die Form der öffentlichen 
Bauten (Rathaus in Emden, 
Schütting und Rathaus in 
Bremen). In Danzig ver⸗ 
einigt ſich damit die Luſt 
an der vollen italieniſchen 
Faſſade, die durch den da⸗ 
mals ſchwunghaften Seever⸗ 
kehr mit Venedig erklärlich 280. Das Baumſche Haus in Danzig. 
wird. Keine Stadt Deutſch⸗ (Nach einer Photographie von R. Th. Kuhn.) 
lands hat ſo völlig reife und 
reiche Straßenbilder aufzuweiſen als Danzig in der Langenſtraße und am Langen⸗ 
markt, wo die aufwendigiten Prunkfaſſaden wechſelreich nebeneinander ſtehen 
(Abb. 280). — Die mecklenburgiſche Kunſtinſel, vertreten durch die Schlöſſer 
Schwerin, Gadebuſch und Güſtrow, hat ihre Eigenart durch die Übertragung der 
Renaiſſance in den geformten Backſtein (Terrakotta), ein glücklicher Verſuch, der ſo 
notwendig erſcheint wie einſt die Übertragung der Gotik in Backſtein (S. 113), 
leider aber der Stoßkraft und allgemeinen Verbreitung entbehrte. Im Binnen⸗ 
lande laſſen ſich nur vereinzelte, faſt zufällige Prunkſtücke, das Gewandhaus in 
Braunſchweig, das Kaiſerhaus in Hildesheim, die reizende Vorhalle am Rathaus 
in Köln namhaft machen. Denn in der Harz⸗ und Weſergegend, in Heſſen und 
Weſtfalen ſteht um dieſe Zeit noch unerſchüttert der Holzbau feſt, der ſeiner⸗ 
ſeits allerdings unter dem Einfluß der Renaiſſance ſeine letzte Blüte erlebte. 
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281. Von der Faſſade des ſogenannten Demmerſchen Hauſes in Braunſchweig. 


Die Holzbaukunſt hat ja im Grunde keinerlei Beziehung zu irgend⸗ 
einem Stil. Dem Zimmermann kommt es lediglich darauf an, ſein Gerüſt 
von Schwellen, Ständern und Balken, Riegeln und Streben ſo ſtandſicher 
und dauerhaft als möglich aufzurichten. Und bis ins 15. Jahrhundert iſt das 
Holzhaus völlig ſchmucklos. Indes war es damals ſchon allgemein üblich, die 
Obergeſchoſſe vorzukragen und die herausſtehenden Balken durch Kopfbänder 
(Knaggen) zu unterſtützen. Und hier war es, wo die gotiſche Zierkunſt einſetzte. 
Die Knaggen wurden als Konſolen, oft mit Figürchen, beſchnitten, die Balken⸗ 
köpfe und Schwellen als Geſimſe profiliert, die Fußbänder, die Ständer mit 
Flachſchnitt belebt und ſo die Vorkragungen auf die verſchiedenartigſte Weiſe 
mit einem reizenden und lebhaft bemalten Überzug von gotiſchen Bauformen 
überkleidet. Halberſtadt, Braunſchweig, Hildesheim, Wernigerode bieten noch 
zahlreiche Beiſpiele für dieſe Entwicklung, die ihren Höhepunkt um 1530 in 
Braunſchweig und Goslar findet (Abb. 281). Die Renaiſſance hatte ſomit 
ein leichtes Spiel, als ſie um 1540 ihre eigenartigen Zierformen an Stelle der 
gotiſchen ſetzte: die Knaggen werden zu Schneckenkonſolen, die Füllhölzer da⸗ 
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zwiſchen zu doppelten Schnürrollen; die Ständer und Fußbänder werden 
mit Fächerroſetten beſchnitzt, die Brüſtungsplatten unter den Fenſtern nehmen 
Relieffiguren auf; Säulchen, Rundbogenarkaden, Konſolfrieſe, kurz die ganze 
Formenſprache der Renaiſſance hält ihren Einzug und geht ſeit 1630 etwa 
ihrem Verfall entgegen, indem die Zierformen nicht mehr in das Bauholz 
eingeſchnitten, ſondern aufgenagelt werden. In der Neuzeit iſt die Erkenntnis 
durchgedrungen, daß wir in dieſer vornehmen und geiſtreichen Holzkunſt etwas 
einzigartig Schönes beſitzen, und neben Nürnberg, Rothenburg und Danzig 
muß man durchaus Hildesheim, Braunſchweig, Goslar und Halberſtadt kennen, 
um von der Blüte deutſcher Städtekultur einen Begriff zu haben. Einzelne 
Prunkſtücke der blühenden Holzbaukunſt finden ſich auch noch in ſüddeutſchen 
Städten, in Frankfurt, Dinkelsbühl und Straßburg. (S. untenſtehende Abb.) 


Haus Kammerzell in Straßburg. 


282. S. Maria della Salute in Venedig. Von Longhena. 


Zwölftes Kapitel. 
Barock und Rokoko (17. und 18. Jahrhundert). 


as Barock iſt der natürliche, entartete, aber unverleugbare Sprößling der 
Renaiſſance. Seit Europa ernüchtert auf den gewaltigen Rauſch und 
Aberſchwang zurückblicken konnte, iſt die barocke Kunſt mit einer Flut von 

Spott und Schmähung übergoſſen worden. Sehr mit Unrecht. Denn von 
Wach ge Kraftformen gab es keinen Weg rückwärts. Mit Notwendigkeit 
mußten die Nachfolger auf dieſer Bahn weiter bis zur letzten Möglichkeit. Die Zeit 
verlangte es ſo. Die katholiſche Kirche erhob ſich von den Schrecken der Reformation 
mit Hilfe des Jeſuitenordens ſtärker und herrſchſüchtiger als je zuvor. Die Kunſt 
diente ihr dazu, das Sieges- und Machtgefühl laut, leidenſchaftlich zu verkünden, 
durch überladenen Pomp die Maſſe zu blenden. Die Fürſten diesſeit und jenſeit 
der Alpen wuchſen ſich zu Selbſtherrſchern auch in kleinſten Verhältniſſen aus, 
und die Verſchwendung in Kunſtſachen gehörte bald zur rechten Staatsweisheit. 
So konnte es kommen, daß das Barock eine allgemeine europäiſche Kultur⸗ 
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283. Theatiner Hofkirche in München. Inneres. 
(Nach den Kunſtdenkmalen des Königreichs Bayern.) 


erſcheinung wurde, in der nur das kleine, kraftvolle Holland ſeine Eigenart 
behauptet. Zum echten Barockkünſtler gehört es, daß er leicht, fröhlich, ſelbſt⸗ 
bewußt, in großen Maſſen ſchafft, in äußerer Sicherheit alle Kunſtmittel beherrſcht 
und alles leiſtet, was verlangt wird. Kein Wunder alſo, wenn kaltblütig ältere 
Kunſtwerte vernichtet, neue Erſcheinungen in das Landſchafts- und Stadtbild 
geſetzt wurden. Rom und Neapel jo gut wie Wien, Salzburg, Prag, Dresden, 
Breslau, Würzburg uſw. haben durch das Barock ihr endgültiges Gepräge be⸗ 
kommen. Selbſt das nüchterne Preußen folgte dem Zuge der Zeit. Soweit 
der Krummſtab herrſchte, wuchſen die neuen Dome, Kloiter- und Wallfahrts⸗ 
kirchen, Paläſte, Denkſäulen, Brunnen uſw. wie Pilze aus der Erde. And ſelbſt 
wenn wir die Maſſenkunſt nicht ganz nach ihrer Größe und Zahl zu ſchätzen 
geneigt ſind, ſo bleiben auf dem Gebiete der Bildnerei und Malerei, namentlich 
der Dekoration unvergängliche Werte genug, um auch die Auswüchſe mit ſtiller 
Heiterkeit zu ertragen. 


I. Die Baukunſt (1598 —1680). 


Der Mann des Schickſals war Lorenzo Bernini (15981680), der 
Schöpfer des römiſchen Barocks, gleich geſchäftig als Baumeiſter (Kolonnaden 
vor St. Peter, S. 195, Scala regia im Vatikan, Tabernakel in der Peterskirche) 
wie als Bildhauer, ſ. u. Was ihm etwa an Witz und Erfindung noch abging, 

Bergner, Grundriß. 16 
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2 ==] erſetzte ſein Nebenbuhler 
Francesco Borromini 
(1599-1677), der die ovalen 
Grundriſſe und die geſchwun⸗ 
genen Faſſaden erfand. Der 
Jeſuitenpater Pozzo (7 1709) 
brachte dann den Ertrag in 
ein weitverbreitetes Lehrbuch. 
Ein ganzer Schwarm von 
minderen Geiſtern hängt an 
den erſten Geſtirnen. 

Die Baukunſt findet 
ihr Feld wieder wie in Zeiten 
der Gotik im Kirchenbau, 
und die Abſicht ging aufs 
Große, Maſſenwirkung und 
Bewegungaußen, Stimmung, 
Überrafhung, Blendung im 
Innern, ſelbſt durch Mittel 
der Liſt und Fäuſchung. 
Hatten die älteren Baukünſt⸗ 
ler (S. 198) im allgemeinen 
die Linien für Grundriß und 
Aufbau feſtgelegt, ſo folgt 
nun die Verſtärkung und 
Übertreibung. Die Gliede⸗ 

284. Die katholiſche Hofkirche in Dresden, Zungen, . Faſſaden wer⸗ 

von Chiaveri 1739 —54. den auf Licht⸗ und Schatten⸗ 

wirkung mächtig verſtärkt, die 

Pilaſter und Halbſäulen durch zurücktretende Nebenpilaſter vervielfältigt, ſo 
daß der Anſchein perſpektiviſcher Vertiefung entſteht, ein Hauptwitz des 
Barocks, und ſchließlich die Mauern wechſelnd aus⸗ und einwärts gebogen, 
um eine Scheinerweiterung vorzutäuſchen, die Giebel geſchweift und ge⸗ 
brochen, als ob der Stein erweicht, gebogen und wieder getrocknet wäre 
(Abb. 282). Den lebendigen Eindruck vollenden dann Figuren an und auf 
Portalen, in Niſchen und freiſtehend über den Dachſimſen, lange nicht ſo 
maſſenhaft wie in der Gotik, aber viel pompöſer und bewegter, lauter Glau⸗ 
benshelden, welche mit Leidenſchaft ſtreiten, predigen, geſtikulieren, ſeufzen 
und leiden. Das Innere iſt weſentlich auf überraſchende Lichtwirkungen hin 
entworfen (Abb. 283). Der Blick aus dem Helldunkel der Vorhalle in den 
lichten Kuppelraum und weiter in die Dämmerung der Kapellen und Chöre 
ſoll die Stimmung eines Unendlichen und Erhabenen erwecken, wozu dann wieder 
die Vervielfältigung der Glieder, die raffinierten Scheinerweiterungen nach der 
Höhe und Breite das ihrige beitragen. Keine Frage, daß im Anfang überwiegend 
Raumbilder von hoher Schönheit entſtanden ſind. Hätte nur nicht die Prunk⸗ 
ſucht auch hier zu maßloſen Übertreibungen und Geſchmackloſigkeiten geführt! 
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Namentlich durch Borro⸗ 
mini wurden die Wände 
förmlich in Aufruhr ge⸗ 
ſetzt. Die erdrückenden Pi⸗ 
laſterbündel, die ſchweren 
verkröpften Gebälke, die 
dicken Fruchtgehänge, die 
Kartuſchen und Bildniſchen 
verdrängen jede ruhige 
Fläche. An den Bogen- 
zwickeln werden allego- 
riſche Figuren angeklebt, 
auf den Simſen turnen 
Putten und Heilige in 
unmöglichen, halsbreche⸗ 
riſchen Stellungen. Der 
Aufruhr ſetzt ſich in den 
Deckengemälden fort, die 
aus beſcheidenen Anfängen 
zu täuſchend gemalten Ar⸗ 
chitekturen mit dem Blick 
in weite Himmelsräume 
und Götterverſammlungen 
auf Wolkenballen werden. 285. Die Karl Borromäuskirche in Wien, von Fiſcher 
Hiermit hält die farbige von Erlach. 
Behandlung der unteren 
Räume Schritt. Gewiß iſt auch hierbei durch zarte Tönungen und maßvolle 
Verwendung bunter Marmorarten oft das Beſte erreicht worden, öfter noch 
durch maßloſe Verſchwendung, protzenhafte Inkruſtation und Vergoldung jede 
Wirkung geſtört. Es kommen noch die überladenen Altäre mit ihren Säulen⸗ 
und Giebelwänden, mit ihren gereizten Figuren, ihren magiſchen Bildern 
hinzu, Kanzeln, Taufſteine, Grabmäler, die auf das gleiche Fortiſſimo geſtimmt 
ſind. So fühlt fi ein harmloſes Gemüt, das nicht in dieſer Luft aufgewachſen iſt, 
fürs erſte durchaus erſchreckt, beängſtigt und von unheimlichen Mächten bedroht. 
Die Jeſuiten haben dieſen theatraliſchen Stil nicht erfunden, aber ſie haben ihn 
großgezogen und wenigſtens in Italien zu den tollſten Ausſchreitungen verleitet. 
Im Norden, in Deutſchland und ſeinen Nachbarlanden waren es Italiener, 
meiſt Lombarden, welche das neue Evangelium der Kunſt verbreiteten. Wie 
Zugvögel eilten ſie von einem Ort zum anderen. Meiſt Baumeiſter, Maler, 
Stuckiſten in einer Perſon, erfüllten ſie die Alpenländer, Oſterreich, Bayern, 
die Pfaffengaſſe am Rhein mit ihrem Ruhm und ihren rauſchenden, ſchnell⸗ 
fertigen Schöpfungen. Wie aus tiefem Schlaf erwachten die alten Biſchofs⸗ 
ſtädte, die einſamſten Klöſter, um ſich nach den Kriegsſtürmen durch verzeh⸗ 
renden Baueifer zu betätigen. Biſchöfliche Reſidenzen und klöſterliche Anlagen 
wurden in Paläſte großen Stils umgewandelt, neue Dome und Kirchen ge⸗ 
gründet oder alte romaniſche innen und außen ſchonungslos überkleidet, „ver⸗ 
16 * 
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I] Zopft“, wie man ſagt. Nur um 
; die geſchäftigſten zu nennen, 
müßte man eine große Liſte der 
Zuccali, Lurago, Carnevale, Car⸗ 
lone, Viscardi, Friſoni, Galli 
Bibbiena und ihrer Bauten in 
München, Salzburg, Paſſau, 
Wien, Prag, Würzburg, Bam⸗ 
berg, Dresden (Abb. 284) uſw. 
aufmachen. Aber bald werden an 
ihrem Vorbild heimiſche Kräfte 
wach, Maurer- und Stukkiſten⸗ 
familien aus Tirol, aus dem 
bayeriſchen und Bregenzer Wald, 
die ihre Lehrer in der Leichtigkeit 
des Schaffens erreichten, durch 
urwüchſige Kraft und Schönheits⸗ 
ſinn übertrafen, die weitverzweig⸗ 
ten und verſippten Kuen, Mos⸗ 
brugger, Thumb, Seiler, Schreck 
und Beer, die Weſſobrunner 
Stukkatoren, die Brüder Aſſam 
b \ aus Tegernſee, die Dientzenhofer 
ie, = 3 8 a aus Aibling, welche Franken und 
Böhmen beherrſchten, endlich die 
beiden Helden des Barocks, Fiſcher 
von Erlach in Wien (Abb. 285) und Balthaſar Neumann in Würzburg, die 
beide ſchon ins Rokoko übergreifen. Was dieſe Künſtler etwa in dem Halb⸗ 
jahrhundert von 1700 —50 an großen und kleinen Sachen bis herab zu Dorf⸗ 
kirchen und Feldkapellen geſchaffen haben, geht durchaus über Laienbegriffe, 
und man lernt vielleicht erſt auf Reiſen in entlegenen katholiſchen Landes- 
teilen die gewaltige, opferfreudige, volkstümliche Kraft des Barocks ſchätzen 
und achten. 

Der evangeliſche Kirchenbau iſt damit nicht entfernt zu ver⸗ 
gleichen. Die Wunden des Krieges waren zu tief, die Unterbrechung der künſtle⸗ 
riſchen Überlieferung zu gewaltſam und die Wünſche auf ein ganz anderes 
Ziel, die innere Neugeſtaltung, gerichtet. Statt der mittelalterlichen Meß⸗ 
kirche bedurfte man der hörſamen Predigtkirche mit vielen Sitzplätzen (auch 
auf Emporen). In dieſer Hinſicht ſind doch auch zwei Denkmalsbauten großen 
Stils entſtanden, die Frauenkirche in Dresden von Georg Bähr (172888), 
eine Rundkirche mit majeſtätiſcher Kuppel (Abb. 286) und die große Michaelis- 
kirche in Hamburg von Prey und Sonnin 1762, ein vollendet ſchöner Innen⸗ 
raum, 1908 durch Brand zerſtört. Aber die Formen ſind hier und ſonſt überall barock 
und manchmallbei Schloßkirchen) ebenſo überladen wie im katholiſchen Kunſtgebiet. 

Im Palaſtbau ging die Führung im Laufe des 17. Jahrhunderts an Frank⸗ 
reich über. Hier hatte ſchon die Renaiſſance zahlreiche Schlöſſer entſtehen 
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287. Der Pavillon Richelieu des Louvre in Paris. 


ſehen, die mit vier Flügeln um einen Hof gelagert, zweigeſchoſſig, alle Reize 
der Faſſaden verkleidung nach dem Muſter Sanſovinos oder Aleſſis (S. 199) 
entfaltete, mehr zierlich als großartig, nur die Dächer nordiſch lebhafter mit 
vielen Erkerchen und Schornſteinen. Und ſo war auch noch das neue Königs⸗ 
ſchloß, der Louvre in Paris, gedacht, deſſen ausgeſucht feingliedrige Faſſade 
von Peter Lescot (ſeit 1546) (Abb. 287) den Ton angab für alle Fortſetzer des 
Rieſenbaues noch unter den beiden Napoleon. Nur die eine protzige und ein⸗ 
tönige „Kolonnade“ unter Ludwig XIV., durch Perrault 1660 eingefügt, 
unterbricht die edle Harmonie. Denn inzwiſchen war hier der im unbeſchränkten 
Königtum gipfelnde Staatsgedanke zum Durchbruch gekommen, und Ver⸗ 
ſailles iſt der bauliche Ausdruck dafür, großartig, ſteif und regelmäßig, 
die Behauſung eines Titanen. Der Umbau begann 1662 und umfaßte die 
ganze Regierung des Sonnenkönigs. Schon äußerlich kündigt ſich der Um⸗ 
ſchwung an: Der nach vorn offene Ehrenhof mit zwei Seitenflügeln (Abb. 288) 
bereitet auf die gewaltige Faſſade vor, die ihre ganze Majeſtät dann rückwärts 
nach dem Garten entfaltet. Den Mittelpunkt bildet bezeichnenderweiſe das 
Schlafzimmer des Königs, an das ſich der rieſige Spiegelſaal anſchließt, und 
dann eine endloſe Reihe von Zimmern und Sälen beſonderer Beſtimmung: 
die geringſte Lebensäußerung des Herrſchers hat ihren eigenen Raum und 
Rahmen und ſtrahlt noch weit in die Landſchaft hinaus. Der berühmte Park, 
eine Schöpfung des Gartenkünſtlers Le Notre, iſt die ſchulmäßigſte Meiſterung 
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288. Der Marmorhof des Schloſſes zu Verſailles. 


der Natur. Durch die ungeheure Weite herrſcht die Gartenſchere und die 
Schnurgerechtigkeit, und ſelbſt die Becken und Springbrunnen, die Treppen, 
Blumenhäuſer und Tempelchen ſind mit geometriſcher Strenge verteilt, in 
der heutigen Verwilderung gewiß genießbarer als in der Zeit ihres hochfri— 
ſierten Glanzes. 

Die Wirkung auf die Höfe Europas war durchſchlagend und unwiderſtehlich. 
Hinfort mußten die Großen und beſonders die Kleinen ihr Verſailles haben, 
und dem barocken Kirchenbau ging ein ebenſo großartiger Schloßbau zur Seite, 
zuerſt von den genannten Italienern, dann von Deutſchen oder gar von echten 
Franzoſen geleitet. Wien wurde faſt eine neue Stadt durch die ſtolze Hofburg 
(ſeit 1668) und die Paläſte des hohen Adels, und die reizende, von den Türken 
1680 greulich verwüſtete Umgebung erhielt danach ihre unvergleichlichen Park⸗ 
ſchlöſſer, das Belvedere des Prinzen Eugen (1693), Schönbrunn (1695), 
Schwarzenberg u. a. In München träumte der ehrgeizige Max Emanuel 
vom Glanz der Kaiſerkrone und richtete ſich einſtweilen baulich darauf ein 
durch den Umbau der Reſidenz („die reichen Zimmer“) und der ſchon etwas 
älteren Nymphenburg (Abb. 289) mit ihrem reizenden Park, vor allem aber 
durch Gründung von Schleißheim (1700), deſſen breitgezogene Front von 
660 m ſelbſt Verſailles weit übertrifft. In Dresden vertritt den gleichen 
Zug der Großmannsſucht und Verſchwendung Auguſt der Starke, der ſeit 
1697 nun glücklich „König in Polen“ war. Doch verpuffte die Energie dieſes 
Kraftmenſchen mehr in großartigen Spielereien. So war das „japaniſche 
Palais“ urſprünglich als Muſeum ſeiner koſtbaren Porzellane gedacht und 
der vielbewunderte „Zwinger“ von Daniel Pöppelman nichts anderes als 
ein verſteinerter Feſtplatz, um „alle Arten öffentlicher Ritterſpiele, Gepränge 
und andere Luſtbarkeiten des Hofes“ darzuſtellen (Abb. 290). In der Tat 
iſt dieſes Kleinod deutſchen Barocks mit ſeinen Galerien und Pavillons und 
dem überſchwenglichen Reichtum bildneriſcher Ziermittel der verſteinerte 
Rauſch fürſtlicher Lebensluſt. Gleichzeitig etwa (1701) krönte ſich der Hohen⸗ 
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zoller mit der Krone Preußens, und für den der neuen Würde entſprechenden 
Schloßbau in Berlin fand ſich ein königlicher Baumeiſter, Andreas Schlüter, 
der die Formen und Maße gleich ſo groß nahm, als hätte er die Reſidenz des 
zukünftigen deutſchen Kaiſers in Auftrag (Abb. 291). Das übrige barocke Berlin 
iſt heute faſt verſchwunden, aber immer ragen noch eindrucksvolle Bauten, 
das Zeughaus, die Univerlität, die Bibliothek, Monbijou, bedeutungsvoll 
in die Gegenwart. Charlottenburg vollends und Potsdam, die Schöpfung 
des Soldatenkönigs, empfingen damals ihr Gepräge. Um das Barock kennen 
zu lernen, muß man dann wenigſtens noch Kaſſel ſehen, wo mit dem Blut⸗ 
geld für die verkauften Söhne des Landes Wilhelmshöhe mit dem einzigartigen 
Park erſtand; man muß die Prunfjige der geiſtlichen Kurfürſten ſehen, das 
Schloß in Würzburg in erſter Linie, 1720—44 von Balthaſar Neumann 
erbaut, rieſig und glänzend wie für den Hofhalt eines Kaiſers, Schloß Brühl 
am Rhein mit ſeinem berühmten Treppenhaus, Koblenz, Mainz, Fulda. Aber 
vielleicht iſt die Schöpfungskraft des Barocks noch deutlicher an den Höfen dama⸗ 
liger Zwergſtaaten zu ſpüren, etwa in dem phantaſievollen Bayreuth 
oder in dem trocken großartigen Mannheim oder Karlsruhe. Selbſt der mittlere 
Adel, der in Kriegsdienſten und Staatsgeſchäften die überfeinerte Lebensart 
der fremden Höfe angenommen, pflegte ſich in überſpannten Schloßbauten 
a la Verſailles zu ruinieren. 

Das Rokoko iſt die letzte geſchichtliche Stilbildung. Sie zeigt ſich in 
Frankreich etwa ſeit dem Tode Ludwigs XIV. darin, daß am Außenbau 
die ſchweren Formen gemäßigt, vereinfacht, verzierlicht werden, und gleitet 
unmerklich in die nüchterne, treue Nachahmung der Antike hinüber, wie man 
ſie als etwas Neues in den pompejaniſchen Ausgrabungen kennen lernte. Dieſe 
Klaſſiziſtik (ſeit etwa 1770) beherrſcht dann als Inbegriff der Römer⸗ 
tugend die Baukunſt der Republik und, von den letzten zopfigen Erinnerungen 
gereinigt, die des Kaiſerreiches (Empire). Bedeutender war aber der Am— 
ſchwung in der Innenkunſt. Hier verflüchtigen ſich die Bauformen (Säulen 
und Gebälke) zu einem leichten, flüſſigen, biegſamen Rahmen⸗ und Leiſten⸗ 
werk mit Füllungen von Gittern, Blumen und Fruchtgehängen und Sinn⸗ 
bildern aller Künſte und Handwerke. Er herrſcht ein Reichtum der reinen 


291. Kgl. Schloß in Berlin. 


Der Schloßbau. Berlin. Das Rokoko. Die Bildnerei. 249 


Naturnachahmung wie in keiner Zeit 
zuvor, meiſt in Stud aufgetragen und 
durch zarte Bemalung und Vergoldung 
gehoben. Aber ſeit etwa 1735 drängt 
ſich das Rocaille hervor, eine teigige, 
zackige Muſchelbildung, die allmählich 
jede ſtrenge Linie, jede bauliche oder 
Naturform überwuchert, wie auch mit 
Vorliebe die Grenze zwiſchen Wand und 
Decke verwiſcht und überſchnitten wird 
(Abb. 292). Mit 1750 etwa iſt die Zeit 
der Paläſte überhaupt vorbei. Auch 
die Herrſcher und Großen flüchten ſich 
aus dem Pomp des Hoflebens hinaus 
in die Natur, in die Einſamkeit, 
welche ein niedliches Schlößchen unter 
alten Bäumen, auf ausſichtsreicher 
Terraſſe gewährte. Schon die Namen 
„Solitude, Monrepos, Eremitage, Sans- 
ſouci“ zeigen, was man ſuchte. Und 
etwa gleichzeitig beginnt der ſteife fran- 
zöſiſche Garten dem engliſchen Natur⸗ 
park zu weichen, der freilich durch Über⸗ 
füllung mit Felſen, Teichen, Waſſer⸗ 
fällen, Ruinen, Brückchen, Tempelchen, 
chineſiſchen Hütten und Türmchen zu 
gleicher Unnatur verleitete. 

Wenn man die Baukunſt des Barock 
und Rokoko rückblickend überſchaut, ſo 
haftet ihr nach heutigem Empfinden 
doch zu ſehr die einſeitige und übertriebene Rückſicht auf den perſönlichen Ge— 
nuß, die ſchrankenloſe Lebensfreude der Großen und Reichen an. Von der 
öffentlichen Staatsbaukunſt der Römer für die Maſſe iſt keine Rede. Eine 
rühmliche Ausnahme machen jedoch einzelne Fürſten, vor allem die Hohen- 
zollern, welche durch den Bau von Kanälen, Straßen, Brücken, Fabriken, 
durch Anlage ganz neuer Städte (Hugenottenſtädte) die großen volkswirtſchaft⸗ 
lichen Aufgaben der Baukunſt pflegten. 


292. Feſtſaal im Schloß Heidecksburg 
zu Nudolſtadt. 


II. Die Bildnerei. 


Auch in der Plaſtik gab Bernini den Ton für beide Jahrhunderte an. 
Rennen wir einige ſeiner Hauptwerke, Apollo und Daphne, Raub der Pro⸗ 
ſerpina, Büſten von Ludwig XIV. und Richelieu, das Grab Urbans VIII., 
die 162 Heiligen auf den Kolonnaden von St. Peter, den Brunnen auf Piazza 
Navona mit vier Flußgöttern, die Verzückung der hl. Tereſa, ſo haben wir den 
Stoffkreis deſſen, was jetzt begehrt war. Und die Formenſprache zielt auf 


250 Zwölftes Kapitel: Barock und Rokoko (17. und 18. Jahrhundert). 


8 
N 
ER 


II. 


293. Die Zeit enthüllt die Wahrheit. 294. Das Alter raubt die Schönheit. 
Gruppen von Antonio Corradini im Großen Garten zu Dresden. 


Wirkung um jeden Preis. Süßliche Frauen und dicke Kinder, in weiches Fett 
gehüllt, Männer mit fliegenden Bärten und prahleriſchen, gedunſenen Gliedern, 
weite, geblähte Stoffmaſſen mit fliegenden Enden, heftige Bewegungen, 
leidenſchaftliche Gemütsausbrüche, vielfach ein wahrer Wettlauf mit den auf⸗ 
geregten Ausdrucksformen der Malerei, das iſt die Sprache Berninis, die von 
den Schülern und Nachahmern bis ins Maßloſe und Unverzeihliche geſteigert 
ward. Schon die einzelnen Standfiguren können nicht Ruhe halten. Da iſt 
ein traumhaftes Auffahren, ein Beteuern und Schwören, ein begeiſtertes 
Predigen, ein ſchwärmeriſches Sinken und Knien und Aufhimmeln, ein kraſſes 
Leiden und Hinſterben. Wieviel gewaltſamer ſind nun aber erſt die Gruppen, 
auf deren Erfindung die Künſtler ihren beſten Witz verwandten, zunächſt die 
vielbeliebten Entführungsgeſchichten (Raptusgruppen) (Abb. 293, 294), dann 
die ſinnbildlichen Triumphe und Kämpfe, an Grabmälern und ſonſt, der Sieg 
der Tugenden über die Laſter, des Glaubens über die Ketzerei und andere 
Tiefſinnigkeiten, Glorien, Verzückungen, Poſaunenſtöße, Himmelfahrten, 
Schreckgeſpenſter, Totengerippe über einem Wolkenqualm „von brennendem 
feuchten Maisſtroh“. Mit dieſer Art Plaſtik ſind nun in Italien die Kirchen 
innen und außen, die Paläſte, Villen, Gärten, Plätze und Brücken ſo über⸗ 
füllt, daß ſich das Auge bald an ein völliges Nichtſehen gewöhnt und auch viel 
Gutes, ja Meiſterhaftes in der Maſſe untergeht. 


Die Bildnerei. Bernini. Franzoſen und Deutſche. 2 


Der europäiſche Siegeszug berniniſcher Kunſt 
wird durch die Franzoſen eröffnet, die in Rom 
lernend und arbeitend eine ſtarke Kolonie bil⸗ 
deten, die Legros, Houdon, Desjardins, Girar⸗ 
don, Couſton, und deren Werke dann Schloß 
und Park von Verſailles und Marly bevöl- 
kerten. Das ſtärkſte Talent unter ihnen, der 
Stolz der Franzoſen, Peter Puget (1640 bis 
1720), blieb der Hofluft fern. Genua, Toulon 
und Marſeille ſind die Stätten ſeiner frucht⸗ 
baren Arbeit, und ſeine balkontragenden At⸗ 
lanten ſind in die Weltkunſt übernommen worden. 

In Deutſchland will das wahrhaft Gute und 
Große auch unter viel Spreu herausgeſucht ſein. 
Die ſüddeutſchen Stukkatoren und Holzſchnitzer 
erheben keine höheren Anſprüche als die ge⸗ 
fälliger, modemäßiger Maſſenarbeit, auch wenn 
ſie zum Meißel greifen. Aber ihre Werke ge⸗ 
hören doch zur Stimmung des Ganzen: die 
prunkvollen Altäre, die großen allegoriſchen 295. Die Fürſichtigkeit. Vom 
Grabmäler (Moritz von Sachſen in St. Thomas RN. Donnerſchen Marktbrunnen 
zu Straßburg), die Standheiligen an Kirchen⸗ Kr Mg 
faſſaden, auf Giebeln und Dächern, die Nepo⸗ 
muk⸗, Peſt⸗ und Marienſäulen auf freien Plätzen, die Brückenheiligen und Feld⸗ 
kreuze, die Olberge und Kalvarienſtätten, die Leidensſtationen, welche den Aufgang 
zu Wallfahrtskirchen begleiten, endlich der Statuenſchmuck der Schlöſſer und Gär⸗ 
ten mit ihren bewegten Raptusgruppen, ihren Allegorien (Jahreszeiten, Monats⸗ 
arbeiten, Tugenden), ihrem neckiſchem Brunnen- und Waſſervölkchen. Aus dem 
allgemeinen Schwulſt hebt ſich Rafael Donner in Wien (1695—1741) 
zu ruhiger Klarheit. Sein Neumarktsbrunnen wird immer als Prunkſtück 
des nordiſchen Barocks gelten (Abb. 295). Durch Kraft und Tiefe übertrifft 
ihn noch Andreas Schlüter in Berlin (1664—1714). In den Masken 
ſterbender Krieger für das Zeughaus bricht ein leidenſchaftlicher Naturausdruck 
zutage, wie ihn Europa ſonſt nicht aufzuweiſen hat. Und erſt ſein Reiter⸗ 
bild des großen Kurfürſten auf der Königsbrücke (1696—1708) überragt alle 
damalige Bildnerei (Abb. 296). Das kraftvoll ſchreitende Roß, der fürſtliche 
Held in Zäſarentracht, die gefeſſelten Sklaven am Sockel, alles iſt kühn, ernſt, 
gewaltig, echtes Barock in der Auffaſſung eines wirklichen Künſtlers. Der 
Dresdner Hof hätte wohl gern etwas Ahnliches gehabt, und die Anſätze wie 
die Heiligen auf der Hofkirche von Mattinelli ſind aller Achtung wert. Sein 
dauernder Ruhm ward ihm aber in den Kleinkünſten beſchieden. Melchior 
Dinglinger füllte unter Auguſt dem Starken das „grüne Gewölbe“ mit 
einzigartigen Goldſchmiedearbeiten; J. J. Kändler (1731 —75) aber gab 
dem 1709 durch Böttger erfundenen Porzellan jenen eignen Stil der 
Zierlichkeit und Grazie, der geradezu als Ausdruck des luſtigen, tänzelnden Rokokos 
gilt. Mit einer unerſchöpflichen Erfindungskraft ſchuf er nicht nur alle Gefäß⸗ 
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formen neu, ſondern auch jene ungezählten Gruppen und Figuren der galanten 
Herren und Damen, der ſüßen Schäfer und Schäferinnen, in denen uns heut 
das 18. Jahrhundert noch lebendig iſt. Damit gab er den Ton für ganz 
Europa an. Unnachahmlich blieben aber ſeine wahrhaft großen bildneriſchen 
Verſuche im Porzellan, die herrlichen, lebensgroßen Vögel, Affen und Hunde, 
die man nur in den wenigen Stücken der Dresdner Porzellanſammlung be- 
wundern kann. 


all 
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III. Die Malerei. 


Reiner noch als in Baukunſt und Plaſtik kommt der Geiſt des Barocks in der 
Malerei zum Ausdruck. Zunächſt in dem weltbürgerlichen Zug. Deutſchland 
wird einfach zu einer italieniſchen Kunſtprovinz. Und in Spanien, in den 
Niederlanden vollendet ſich, was die Italiener begonnen und nicht ganz zu 
Ende geführt hatten. Dann in der Auffaſſung und den Zielen. Nach kurzem 
kunſtfeindlichen Bedenken erkannten die Führer der Gegenreformation die 
ungeheure Aberzeugungskraft einer dienſtbaren, jeſuitiſch geleiteten Malerei, 
um die Maſſen zu erſchüttern, zu bekehren und zu entflammen. Nur mußte 
ſie von ihrer Geiſteshöhe herunterſteigen in das Packende, Ergreifende, Volks⸗ 
tümliche. Daraus iſt zunächſt der völlige Umſchwung in der Stoffwahl zu 
verſtehen, die Vorliebe für Qualen und Martergeſchichten der Heiligen, für 
grauſige Bluttaten, Schleifen, Würgen und Brennen, für aufgeregte Geſichte 
und Viſionen, für die glühenden Wonneſchauer verzückter Mönche und Nonnen, 
für alles Rohe, Bäueriſche, Gemeine, was die Renaiſſance mit Mühe unter⸗ 
drückt hatte. Die derbe Naturwahrheit feiert geradezu Triumphe in Dar⸗ 
ſtellung des gebrechlichen, verwitterten Alters, der abgezehrten Büßer, der 
ekelhaft Kranken, der gemeinen, aufdringlichen Wirklichkeit in Umgebung 
und Beiwerk. Hier löſt ſich vom hohen Stil mit elementarer Wucht das Volks⸗ 
ſtück, die Verherrlichung der Soldaten, Bauern, Bettler, das Stilleben und 
die Landſchaft los. Aber ihres Sieges einmal ſicher, war die Kirche auch weit⸗ 
herzig und duldſam für die Ausbrüche der Sinnlichkeit und Fleiſchmalerei, 
die jetzt erſt den Beigeſchmack der offenen oder verdeckten Lüſternheit empfängt. 
In der Formenſprache ſiegt auf der ganzen Linie das Licht und die Farbe 
über Linie und Zeichnung, Venedig über Florenz. Und einzelne gottbegnadete 
Künſtler, Velazquez und Rembrandt, haben ſchwindelnde Höhen reiner Licht⸗ 
malerei erreicht. Die anderen arbeiten wenigſtens mit künſtlichen Beleuch⸗ 
tungen, mit Lichtbündeln, die in eine dicke braune oder ſchwarze Umgebung 
fallen und die dumpfe, ſchwüle Stimmung der Zeit deutlich wiedergeben. 


1. Die Malerei in Italien. 


1. In Italien waren die flüchtigen Nachahmer Michelangelos (Manie⸗ 
riſten) in vollem Zug, in Venedig hatte beſonders Tintoretto (S. 192) ſchon 
das ganze Programm des Barocks entworfen, als von dem gelehrten Bologna 
eine ſtarke Gegenbewegung ausging, welche den Formenadel der Hochrenaiſſance 
in die neue Zeit herüberretten wollte. Hier gründete Lo do vico Carracci 
(1555 —1619) mit zwei Großneffen Agoſtino (f 1602) und Annibale 
(t 1609) eine Akademie der „Gutgeleiteten“. Sie waren ſehr gelehrt und 
feine Kunſtkenner. Ihr Ziel war, die beſten Vorzüge der Alteren zu vereinigen, 
römiſche Zeichnung, venezianiſche Schatten, lombardiſche Farbe, Correggios 
Licht, Tizians Natürlichkeit, Michelangelos terribilita und Raffaels Symmetrie, 
die Antike natürlich eingeſchloſſen. Gleichwohl ſind ſie nicht dem Fluche kraft⸗ 
loſer Eklektiker verfallen. Ihr gemeinſames Hauptwerk, die Fresken im Palazzo 
Farneſe in Rom (1597) (Abb. 297, 298), iſt ihrer großen Muſter würdig, die 
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297. Aurora und Kephalos, von Annibale Carracci. Nom, Pal. Farneſe. 


Einteilung und Umrahmung ähnlich der ſixtiniſchen Decke wurde vorbildlich 
für zukünftige Palaſtmalerei, die Bilder, welche die „Allgewalt der Liebe“ 
an mythologiſchen Beiſpielen ſchildern, ſtrahlen noch ganz die Heiterkeit und 
Schönheit von Raffaels Farneſina aus. Und die beiden jüngeren, ſowie ein 
ſchönheitstrunkener reicher Dilettant, Francesco Albani, haben Maſſen der 
lieblichſten Mythologien gemalt, als ob keine Gegenreformation auf der Welt 
wäre. Annibale hat auch etwas Neues entdeckt, die römiſche Landſchaft mit 
ihren großen Linien, ihren Ruinen, einſamen Seen und weiten Fernblicken. 
Lodovico ſuchte in der Maſſe ſpäterer kirchlicher Fresken und Tafelbilder bei 
aller Aufgeregtheit der Handlung doch noch den ſchönen Bau und die Würde 
der Menſchen zu bewahren. Aber ſeine Lebensarbeit war doch nur ein Zwiſchen⸗ 
fall. Das zeigt ſich ſogleich an den nächſten Schülern, die mit ihrer vortreff⸗ 
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299. Aurora, von Guido Reni. Rom, Palazzo Roſpiglioſi. 


lichen Bildung zuſehends dem rauhen Volkston Caravaggios verfielen. Guido 
Reni (1575— 1642) iſt darunter der begabteſte und vielſeitigſte. Sein Fresko 
in Villa Roſpiglioſi in Rom, die roſenſtreuende Aurora (1609) mit dem Tanz 
der Horen (Abb. 299) bringt ihn in die Nähe Raffaels, und in den vielen Kirchen⸗ 
bildern bewahrt er wie ſeine Lehrer Haltung und Geſchmack. Aber er hat auch 
derbe Henkerſtücke und verzückte Schwebegruppen gemalt und in ſeiner letzten 
Zeit ſchockweiſe jene himmelnden, ſchwärmeriſchen, leidvollen Halbfiguren 
(Magdalena, Sebaſtian, Schmerzensmutter, Dornenkrönung) (Abb. 300), 
wie fie der Zeitgeſchmack verlangte. Domenichino (15911641), in 
Bologna, Rom und ſeit 1630 in Neapel ungemein fruchtbar, erſetzte durch 
Fleiß und Treue, was ihm an Begabung fehlte. Seine Jagd der Diana voll 
Leben und Bewegung, ſein Hieronymus bei der letzten Kommunion, ſeine 
Fresken in Grotta⸗Ferrata (Leben des hl. Nilus) und die der Schatzkapelle des 
Domes zu Neapel ſind deshalb der beſte Durchſchnitt einer nachahmenden, 
rückſchauenden Kunſt. Der dritte in dieſem Freundeskreis, Guercin o 
(t 1642), hat nichts gemalt, was die Carracci und Guido nicht beſſer gemacht 
hätten. Seine „Aushebung der hl. Petronilla“ in Rom iſt vielleicht das beſte 
Beiſpiel für die „große Maſchine“, womit man das grell beleuchtete, himmliſch⸗ 
irdiſche Kirchenbild des Barocks bezeichnet. 
Inzwiſchen war wie ein Donnerwetter ein 
kräftiger Naturburſche in die feinen, gelehrten 
Kreiſe gefahren, Caravaggio (1569—1609), 
der Bahnbrecher einer ungeſchminkten Wirklich⸗ 
keitskunſt. Er machte Aufſehen mit lebensgroßen 
kecken Volksſtücken wie die Wahrſagerin, die 
Falſchſpieler (Abb. 301), die Lautenſchlägerin 
(Abb. 302), die er vorerſt in venezianiſchem Gold⸗ 
ton malte, dann aber in eine dunkle Kellerluft 
tauchte, in welche ein öliger Lichtkegel herein⸗ 
bricht. So ſind nun auch ſeine Kirchenbilder, 
angefüllt mit ſchmutzigen Bettlern, Bauern, 
Hirten, leidenſchaftlich bewegt und grell be⸗ 
leuchtet. Ein unruhiges Wanderleben führte ihn 
von Rom nach Neapel, Malta, Meſſina, und ein 300. Chriſtuskopf, von Guido 
Meſſerheld, wie er geweſen, ſtarb er jung auf Reni. Dresden. 


einer Flucht, mit etlichen Stichen 
in der Bruſt. Die „guten“ 
Maler erhoben einen Sturm der 
Entrüſtung gegen ihn, lenkten 
aber alle in ſeine Bahnen ein. 
Am freudigſten die Neapoli⸗ 
taner, Juſepe Ribera 
( 1656), der ſein Vaterland 
Spanien mit ſchwarzſchattigen 
Henker⸗ und Marterbildern ver⸗ 
ſorgte, der Banditen- und 
Schlachtenmaler Salvator 
301. Die Falſchſpieler, von Caravaggio. Roſa, welcher in tonigen See: 
. bildern ſein Beſtes gab, der 

berüchtigte Schnellmaler Luca Giordano, genannt Fa preſto, der ein 
Bild nicht in Tagen, ſondern in Stunden fertig brachte, der edlere Carlo 
Maratta und der ſüße Carlo Dolci, der ſich durch gefühlvolle, blaſſe Frauen 
wie die hl. Cäcilie (Abb. 303) ins Herz der Frauenwelt eingeſchmeichelt hat. 
Aber im ganzen war die Verwüſtung namentlich im Kirchenbild doch grauen- 
haft, und eine Überſicht über die Tauſende von Fresken und Altären Italiens kann 
nur von ſichtbarem Verfall, Geſchmackloſigkeit und Leerheiten aller Art berichten. 


2. Die Franzoſen. 

Unter den zahlreichen Fremdlingen, welche jetzt ſchon Lernens 
halber nach Italien kamen und oft in Rom hängen blieben, feſſeln zunächſt 
zwei Franzoſen, Pouſſin und Lorrain, weil ſie ſich in bewußten 
Gegenſatz zum Barock ſtellen. Nicolas Pouſſin (4594 — 1665) aus 
der Normandie wurde von innerem Herzensdrang nach der ewigen Stadt 


302. Die Lautenſpielerin, von Caravaggio. 303. Die heilige Cäcilie, von Dolci. 
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304. Landſchaft mit dem Evangeliſten, 305. Landſchaft mit der Flucht nach Aegypten, 
von Pouſſin. Berlin. von Claude Lorrain. Dresden. 


gezogen. Hier fand er über Raffael den Weg zum römiſchen Altertum. Die 
aldobrandiniſche Hochzeit war damals gerade aufgedeckt, und in dieſem Stil 
baute er ſich ſeine Traumwelt auf, ein „holdes Blütenalter der Natur“, arka⸗ 
diſche Schäfer, tanzende Nymphen, das Reich der Flora, den Parnaß und 
ganz ebenſo das patriarchaliſche Zeitalter der hl. Schrift, das Leben Jeſu. 
Mit der kühlen Klarheit des Franzoſen entwickelt, ſtellt, ſchiebt und bewegt 
er ſeine halblebensgroßen Gruppen ſchöner, edler Menſchen in einen Land⸗ 
ſchaftsrahmen, der ebenſo überlegt aus melancholiſchen Trümmern der Antike, 
mächtigen Baumrieſen und Fernblicken zuſammengeſetzt iſt (Abb. 304). Seine 
Farbe iſt hell, faſt bunt, eine Herzenserquickung im Zeitalter der „braunen 
Saucen“. Den Franzoſen gilt er teilweiſe noch heute als größter Maler ihres 
Volkes, obwohl er vom Hof des Sonnenkönigs (1642) ſchleunigſt wieder entwich. 
Wir Deutſchen finden ihn zu trocken und fühlen uns inniger berührt von 
unſerem halben Landsmann Claude Lorrain (1600 —82), der ärmlich, 
als Paſtetenbäcker, nach Rom kam und erſt ſpät, um 1640, das heilige Gebiet 
fand, wo er bis heute unübertroffen iſt, die heroiſſche Landſchaft. Das 
iſt nicht das Gebirge mit ſeinen großen Linien und nicht die Natur in Sturm 
und Gewitter, ſondern ein friedlicher Weitblick über eine belebte Aue, wo ſich 
ein Fluß ſchlängelt, wo Seen glitzern, das Meer hereinleuchtet, Brücken ſich 
wölben, Hügel ſich durcheinanderſchieben, Mühlen klappern, Burgruinen vor 
ſich hinträumen. Als „Verſatzſtücke“ ſind vorn wie Kuliſſen einige Baumgruppen, 
Reſte von Säulenhallen in das Bild geſchoben. Kleine Figuren, nach denen 
die Gemälde genannt werden, Herden, Landleute, Wanderer beleben den 
Vorder⸗ und Mittelgrund (Abb. 305). Aber vor allem, ein ſonniges Licht iſt 
über das Ganze ausgegoſſen, das faſt körperhaft greifbar in den ſegelnden 
Wolken, den dunſtigen Fernen und auf den leichtgewellten Waſſern ſpielt. 
Man fühlt die herrliche deutſche Luſt, ſingend da hineinzuwandern. Und 
in der Tat, Claude hat ſich die Einzelheiten ſeiner Bilder erwandert, 
in der Umgebung Roms, am Tiberſtrand, am Meeresufer bei Oſtia — eine be⸗ 
ſondere Gattung bilden ſeine Hafenbilder — das Ganze jedoch in ſeiner Ein⸗ 
bildungskraft künſtleriſch gebaut, ohne ſich eigentlich zu wiederholen. In ſeinen 
Bergner, Grundriß. af 
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erſten Meiſterbildern herrſcht ein freudiger Goldton, ſpäter findet er das 
zarteſte Silberlicht. Er iſt der Entdecker des „ſonnigen“ Italiens, welches 
die Römer ſelbſt nicht zu finden vermochten. 


3. Die Spanier. 

Spanien war zwar durch die Reichtümer der neu entdeckten Welt auf 
kurze Zeit die europäiſche Vormacht geworden. Seine Armeen kämpften 
auf allen Schlachtfeldern, und an dem ſtarren, unbeugſamen Geiſte dieſer alten 
Glaubenskämpfer und Ketzerrichter richtete ſich die römiſche Kirche durch den 
Jeſuitenorden wieder auf. Aber an künſtleriſchen Kräften war das Land nicht 
reicher geworden. Der Bedarf wurde durch Einfuhr oder durch Fremde, Ita— 
liener und Niederländer gedeckt, die ſich immer ſchnell an die Landesart ge= 
wöhnten. Die elendeſten Bettler, die brünſtigſten Mönche, die ſtolzeſten Krieger 
und die eiſigſten, ödeſten Fürſten gehören ebenſo zur ſpaniſchen Lebensluft 
wie die bigotte Verzückung und die blutigen Volksſpiele. Der merkwürdigſte 
unter den verſpanerten Fremdlingen iſt ein Grieche Domenicho Theotokopuli, 
el Greco, der, man weiß nicht recht, ob im Ernſt oder in Spott, die hohl⸗ 
wangige Frömmigkeit, die Geſichte und Wunder in unglaublich verzerrten, 
dürren, wabernden, tänzelnden Geſtalten malte. Der erſte echte Spanier 
it Zurbaran, der Leibmaler der Kardinäle und Mönche, die bei ihm 
mit erſchreckendem Ernſt aus ihren weißen und braunen Kutten ſchauen. Indes 
haben nur die beiden größeren, Velazquez und Murillo, europäiſchen 
Nuhm erlangt, zwei merkwürdige Gegenfüßler. Velazquez iſt der kalte Naturaliſt, 
der Maler des Hofes und des Adels, Murillo iſt Dichter und Träumer, der 
Maler des Volkes, der Bettler, der Mönche, der Legenden und Viſionen. Velaz⸗ 
quez war zweimal, 1629—31 und 164851, in Italien, außerdem mit Rubens 
befreundet, aber fremde Einflüſſe berührten ſein Weſen nicht; Murillo, der 
kaum aus Sevilla herausgekommen, erſcheint wie eine genaue Fortſetzung 
der Venezianer. Velazquez iſt der Abgott der Kenner und Künſtler, Murillo 
der Liebling der ungelehrten Kunſtfreunde. Er wurde lange Zeit in einem 
Atem mit Raffael genannt, aber ſein Stern iſt vor dem ſeines älteren Zeit⸗ 
genoſſen merklich verblichen. 

Don Diego Rodriguez de Silvay Velazquez (1599—1660) 
hatte in Sevilla die üblichen Volks⸗ und Küchenſtücke, Waſſerverkäufer u. dergl., 
auch einige bibliſche „Maſchinen“ gemalt, wofür er übrigens gar keinen Sinn 
hatte, als ihn 1623 die Gunſt des Schickſals zum Hofmaler, ſpäter ſogar zum 
Hausmarſchall Philipps IV. machte. 37 Jahre lang hat er dann dieſen unbe⸗ 
deutenden König, ſeine Frauen, Kinder (Abb. 306), Verwandten, ſeine Narren 
und Hofbettler, auch einige wenige ſeiner Generale (Abb. 307) und Günſtlinge 
gemalt, bald in der ſtreng höfiſchen Photographierſtellung, bald leichter im 
Jagdkleid oder hoch zu Roß, ohne Schmeichelei, das muß man jagen, ohne 
Pomp und Prunk, ohne Szepter und Krone; vielmehr ſind ſeine Fürſtenbilder 
rein menſchlich angeſehen muſtergültig durch die unbeſtechliche Wahrheit, den 
Sinn für alten Geſchlechtsadel ſelbſt in öden und leeren Nachkommen, für 
Kinderſchönheit, für Naſſenſchönheit und ⸗häßlichkeit. Außerhalb dieſes Kreiſes 
hat er nur ſelten „Eindrücke“ feſtgehalten, ein derbes Bauernſtück, die „Trinker“, 
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306. Prinzeſſin Margherita, von 307. Feldhauptmann A. del Borro, 
Velazquez. Madrid. von Velazquez (7). Berlin. 


ein Kellerſtück, die „Schmiede des Vulkan“, ein Schlachtenbild, die „Übergabe“ 
von Breda“ (las lanzas) (Abb. 308), ein Hofſtück „las meninnas,, und ein Arbeiter⸗ 
bild, die „Teppichwirkerinnen“ (las hilanderas) (Abb. 309). Alſo nur Dinge, 
die er ſo gelegentlich leiblich geſehen hatte. Denn innere Erlebniſſe, Gedanken, 
Empfindungen hatte er der Welt nicht mitzuteilen. Und man würde von dieſer 
geiſtigen Armut nicht reden, wenn das nicht alles mit einer erſtaunlichen Meiſter⸗ 
ſchaft gemalt wäre. Denn völlig neu und ſelbſterfunden iſt hier die Wiedergabe 
des Luftlebens, das zwiſchen den Dingen iſt, des allverbreiteten und allgegen⸗ 
wärtigen Lichtes, welches die geheimnisvolle Raumtiefe und — ohne Zuhilfe⸗ 
nahme der braunen Sauce — die Dämpfung und den Zuſammenklang der 
Farben ſchafft. In ſeinen Alterswerken hat Velazquez genau wie Tizian und 
Rembrandt mit breitem Pinſel Farbenflecke aneinandergeſetzt, um die reinſte 
Wirkung zu erreichen. Und ſo iſt er in der Auffaſſung und in der Technik der 
wahre Vater der „Eindrucksmalerei“, des Impreſſionismus geworden. 


308. Übergabe von Breda, von Velazquez. 309. Die Spinnerinnen, von Velazquez. 
Madrid. Madrid. 
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310. Der heilige Antonius, von Murillo. 311. Die Himmelfahrt Mariä, von 
Berlin. Murillo. Petersburg, Eremitage. 


Bartolomé Eſtéeban Murillo (1617—1682) aus Sevilla, der 
ſich wie bemerkt nur aus zweiter Hand in das Stoffgebiet und die Farben⸗ 
kunſt der Italiener einarbeitete, kann als der lieblichſte und gläubigſte Maler 
der Gegenreformation gelten, wie er denn auch vorwiegend für die großen 
Ordenskirchen ſeiner Vaterſtadt tätig war. Er miſcht ſeinen Bildern gerade 
ſoviel Wirklichkeit, ſoviel ſpaniſchen Erdgeruch bei, um nicht fade und ſüßlich 
zu erſcheinen, dann ſteigt er aber gleich in alle Höhen der Verklärung, der Wunder⸗ 
erſcheinungen und Geſichte auf. Himmel und Erde ſind bei ihm nicht getrennt 
und das Wunder iſt in ſeinen Augen kein Wunder, ſondern Ereignis. Bei 
jeder Gelegenheit ſchließt ſich der Himmel auf und die obere Welt rollt in Wolken⸗ 
dunſt und Lichtzaubern herab. Kein Maler der Welt hat ſoviel — und ſo köſt⸗ 
liche — Engelputten verbraucht wie Murillo und keiner verſtand ſo wie er 
ſeine Offenbarungen in einen Nebelduft goldenen Lichtes zu hüllen, ſein be⸗ 
rühmtes vaporoso, das wie Weihrauchwolken ſeine Räume und ſelbſt die Natur 
durchzieht. Grauſame Sachen, Marterbilder fehlen bei ihm faſt ganz. Dagegen 
hat er viel und mit gläubiger Wärme das Mönchsleben, einmal die tätige Seite, 
Kirchengründungen, Armenpflege, Krankenheilungen, Werke der Barmherzig⸗ 
keit, lieber noch die beſchauliche, die betende Andacht, die Verzückung, die ver⸗ 
geiſtigte Sinnlichkeit dargeſtellt. Denn etwas anderes iſt es nicht, wenn ſich 
den abgezehrten Kuttenträgern, dem jungen hl. Antonius, als Erſatz für Frauen⸗ 
liebe und Vaterfreuden das Chriſtkind zur Liebkoſung in den Arm ſchmiegt 
(Abb. 310) oder gar der Heiland vom Kreuz umarmend entgegenſtreckt. Noch 
ſtärker iſt bei Murillo das Marienleben und die Madonnenverehrung, die eigent⸗ 
liche „Heimat ſeiner Gedanken“. Die Verkündigung, die Geburt, die heilige 
Familie, die Mutter mit dem Kind ſchildert er oft ſo volkstümlich, kleinbürgerlich 
wie Rembrandt. Maria iſt die andaluſiſche Bäuerin, an der nur die großen, 
traurigen Augen den geheimnisvollen Beruf verraten. Aber aller Licht⸗ und 
Farbenduft umfließt die „Allerreinſte“ (Immaculata), die ſelig verklärt auf 
Wolken ſchwebt, von Engelchören umjubelt (Abb. 311). Wohl 30mal hat er 
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312. Der gute Hirte, von Murillo. 313. Die Paſteteneſſer, von Murillo. 
Wien. München. 


dieſe Erſcheinung in immer neuen Spielarten abgewandelt. Ebenſo liebt er 
es, die heiligen Kinder, Chriſtus als Knaben und den kleinen Johannes ſpielend 
mit den Geberden und Zeichen ihres künftigen Schickſals, mit Kreuz, Lamm, 
Stab und Muſchel darzuſtellen (Abb. 312), wobei wieder die großen, zukunfts⸗ 
ſchweren Augen das Idyll zur Offenbarung erheben. Als reinſter Kinder⸗ 
freund gibt ſich Murillo ſchließlich in den zerlumpten, würfelnden, futternden, 
verlauſten Straßenbuben (Abb. 313), den Höckermädchen und Blumenver⸗ 
käuferinnen, ſpaniſches Volkselend durch die Brille eines rechtgläubigen Spaniers 
geſehen. Wir würden die Bürſchchen aushauen, waſchen, kämmen und zur 
Arbeit erziehen. 


4. Rubens und die Flamländer. 


Die ſpaniſchen Niederlande waren nach dem Bilderſturm 
von 1566 durch die eiſerne Fauſt des Herzogs Alba und die Jeſuiten wieder 
gut katholiſch gemacht. Aber hier, in dem Lande üppiger Fruchtbarkeit, in 
einem derben, genußfreudigen Volke wußte ſich der finſtere Bekehrungseifer 
mit einer lauten, jubelnden, neuheidniſchen Kunſt abzufinden. Die flan⸗ 
driſche Malerei iſt die kraftvolle, ſtrotzende Verherrlichung des Fleiſches 
und der ungezähmten Naturtriebe. In die Welt der Büßer und der verzückten 
Mönche ſprengt wie ein wilder Kentaur P. P. Rubens herein und verkündet 
das Recht des Fleiſches, der Begierden, des Sinnenrauſches mit einer trotzigen 
Kraft, die noch heute ſanfte Gemüter ſchaudern macht. 

Peter Paul Rubens (1577 —1640) war als Sohn reformierter 
Flüchtlinge in Siegen geboren und in Köln aufgewachſen. Nach ſeines Vaters 
Tode kehrte die Mutter nach Antwerpen und in den Schoß der römiſchen Kirche 
zurück. Bei den dortigen Jeſuiten empfing der Jüngling eine ſehr gelehrte 
Bildung. 1598 war er Meiſter der Lukasgilde. Seine wahren Lehrjahre ver⸗ 
brachte er aber in Italien 1600 —08, wo er ſich vollſog von alter und neuer 
Kunſt und an der breiten, pomphaften Malweiſe des beginnenden Barock 


262 Zwölftes Kapitel: Barock und Rokoko (17. und 18. Jahrhundert). 


ſeinen eigenen, mächtigen Stil fand. Wieder in Antwerpen gelangte er als 
Hofmaler des Stadthalters und Freund der Jeſuiten zu fürſtlichem Reichtum 
und arbeitete mit zahlreichen Schülern ſo betriebſam, daß jede Woche etwa 
ein Gemälde aus der Werkſtatt ging, in Summa gegen 1500. Seit 1621 ließ 
er ſich mehrmals als Geſandter in Staatsgeſchäften brauchen und weilte längere 
Zeit in Paris, in Madrid und London. Nach dem Tode der erſten fand der 
alternde Löwe 1630 in Helene Fourment eine zweite Frau ganz nach ſeinem 
Herzen. An dieſer derben Schönheit entzündete ſich noch einmal ſeine Fleiſch⸗ 
malerei in ihrer ganzen Glut, und ſie war das geduldigſte Modell. 1635 kaufte 
er ein Landgut und malte auch dort noch jede freie Stunde, die ihm ein quälendes 
Gichtleiden ließ. — Seine künſtleriſche Handſchrift iſt am deutlichſten in dem 
blühenden Fleiſch kenntlich, welches er immer ſo dick und ſtrotzend gibt und 
mit Blut und Hitze zu füllen weiß, wie kein anderer. Damit muß man ſich 
wohl oder übel abfinden, um ſeine anderen Tugenden zu würdigen, ſeine hohe 
Begabung für das bewegte Leben, für dramatiſche Handlung und wilde Kämpfe, 
ſein Geſchick im abſichtsloſen Aufbau von Gruppen, in der Maſſengliederung 
mit Hilfe von Licht und Schatten. Ein hohes Verdienſt iſt es, daß er den Farben⸗ 
ſinn aus der öden Braunmalerei erlöſt und wieder zu freudiger Helligkeit geführt 
hat. Mit leichter, ſicherer Hand, wie ſpielend, behandelt er das Gewand, glitzernde 
Seide, rauſchende Spitzen, wallende Federn, das ganze Tier- und Pflanzen⸗ 
reich. Alles in allem iſt Rubens ein Kraftmenſch erſter Güte, der das Barock 
aus gelehrter und kirchlicher Vormundſchaft befreit und der Welt gezeigt hat, 
was malen heißt. 

Die Kirchenbilder ſind in ſeinem ganzen Leben zahlreich und wirken 
am eheſten Mißbehagen. Seine großen Maſchinen, mit denen er beſonders 
die Jeſuitenkirche in Antwerpen füllte, ſind bei allem Aufwand von tönender 
Leidenſchaft gemütlos. Dann hat er dem Leiden Jeſu viele Tafeln gewidmet. 
Die Aufrichtung des Kreuzes, die Abnahme, die Beweinung uſw. ſind in 
herkuliſche Körperformen überſetzt und mit leuchtenden Nacken und Armen der 
Frauen gewürzt. Das iſt nicht jedermanns Geſchmack, ſo wenig als man an 
die wahre Reue ſeiner büßenden Magdalena glaubt (Abb. 314). Vollends 
in feinen Weltgerichten und Höllenſtürzen ſchüttet er ganze Sturzbäche von 
Fleiſchmaſſen aus, die ſelbſt Michelangelo in Schatten ſtellen (Abb. 317). Freier 
und natürlicher tobt ſich ſeine Weltauffaſſung in den mythologiſchen 
Stoffen aus. Was Tizian und Correggio halb angedeutet, halb verhüllt 
hatten, das ſpricht Rubens mit lachender Offenheit aus. Es iſt nur ein wilder, 
zügelloſer Taumel von Liebe und Trunkenheit (Abb. 318), der ſich in ſeinem 
Venusfeſt, in feinen Bacchanalien, in ſeinen Nymphen⸗ und Dianenbädern 
offenbart. Die Göttinnen im Parisurteil, die drei Grazien, die gefeſſelte Ariadne 
werden bei ihm zu üppigen Bauernmägden, Silen ſtolpert als fetter Wein⸗ 
ſchlauch einher, die trunkenen Faune und Fauninnen laſſen ſich in einer vor⸗ 
weltlichen, halbtieriſchen Zeugungskraft gehen. Selbſt die „vier Erdteile“ 
treffen ſich mit ihren Weibern auf einer Liebesinſel. Beſonders glanzvoll 
Ind einige Entführungen gelungen, fo der Raub der Töchter des Leu⸗ 
kippus, wo je zwei Männer, Frauen, Pferde ein Formen- und Farbenbild 
von unübertrefflicher Rundung geben. Und tobender iſt dies gleiche Durchein⸗ 
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314. Chriſtus und die Sünderin, von 
Rubens. München, Alte Pinakothek. 


317. Das (kleine) jüngſte Gericht, von 
Rubens. München, Alte Pinakothek. 


315. Heilige Cäcilie, von Rubens. 316. Chriſtkind mit Johannes, von Rubens. 
Berlin, Kaiſer⸗Friedrich⸗Muſeum. Wien. 


ander in der Amazonenſchlacht (Abb. 319) entwickelt, die auf der Brücke eines 
Baches ſpielt. Das Thema „Liebe und Suff“ hat Rubens auch in die Sprache 
ſeiner Zeit überſetzt. Die Bauernkirmes iſt ein tolles bäueriſches Bac⸗ 
chanal, das man heute wohl als öffentlichen Unfug beſtrafen würde. Aber auch 
die „Liebesgärten“ der feinen Geſellſchaft ſind auf den gleichen Ton 
geſtimmt. Die galanten Pärchen werden bei ihm immer ſehr handgreiflich. 
Ganz in ſeinem Element war er als Schöpfer großer Dekorationsbilder, 
wie er ſie 1623 in Paris für Katharina v. Medici und 1635 beim Einzug des 
Kardinalinfanten Ferdinand in Antwerpen mit fabelhafter Leichtigkeit entwarf. 
Im Bildnis hat er ſich und die Seinen prunkhaft und fürſtlich verewigt, 
den übrigen Beſtellern aber mehr von feinem heißen Blut und Schönheits- 
ſinn verliehen als mit der ſchlichten Wahrheit vereinbar iſt. Endlich iſt noch 
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318. Zwei Satyrn, von Rubens. 319. Amazonenſchlacht, von Rubens. München, 
München, Alte Pinakothek. Alte Pinakothek. 


ſeiner Tierbilder und Landeſchaſtlen zu gedenken. Was er noch 
an Leidenſchaft und Naturtrieb unausgeſprochen hatte, das offenbarte er in 
dem Spiel und Kampf der großen Raubtiere, der Löwen und Tiger, unter 
ſich oder mit Menſchen, Hunden und Pferden. Seine Löwenjagden ſind ſo 
packend, aufregend, als ob er hundertmal dabei geweſen wäre. Andererſeits 
läßt er in ſeinen Landſchaften die ruhige Fruchtbarkeit, das fette Behagen 
feiner Heimat ſprechen. Üppige Bäume, ſaftige Wieſen, glänzende Rinder, 
ſtämmige Bäuerinnen, Morgenfriſche, friedliche Regenbogen und Sonnen⸗ 
untergänge verkünden auch hier das Evangelium einer freudigen Lebens⸗ 
bejahung. 

Die Schüler teilten ſich in das Erbe des Rieſen. Jakob Jordaens über- 
nahm die rieſigen Schlemmereien (Abb. 320), Die penbeeck und Dulden 
das ſchöne Fleiſch der Frauen, Schut und Cray er die Kirchenbilder, Cor- 
melis de Vos das Bildnis, David Teniers und Adriaen Brou⸗ 
wer die luſtigen Bauern (Abb. 321), Jan Brueghel die ſaftige Land⸗ 
ſchaft, Frans Snyders das Tierſtück. und Antonius van Dyck 


320. Das Bohnenfeſt, von Jakob 321. Der Falſchſpieler, von Adriaen 
Jordaens. Petersburg. Brouwer. Dresden, Kgl. Gemäldegalerie. 
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(1599 —1641), der dem Meiſter am nächſten 
ſtand, erbte den Überdruß an allem, den Welt⸗ 
ſchmerz. Frühreif und verwöhnt, genußſüchtig 
und eitel arbeitete ſich der Jüngling ſo tief in 
den großen Stil ſeines Lehrers ein, daß er ihn 
an geſpreizter, geſchwollener Kraft oft über⸗ 
trifft. Aber in Italien (1622 —28) lernte er 
feinere Menſchen kennen als die flämiſchen 
Flegel und in Genua beſtrickte ihn vollends 
der Duft des Adels, der Paläſte, der hoch⸗ 
näſigen Kavaliere und der blaſſen Frauen. 
Eine müde, geſuchte Vornehmheit verläßt ihn 
nun nicht mehr. Selbſt in die Kirchenbilder 
nach ſeiner Rückkehr dringen die ſchmerzbebenden 
Frauen und Jünglinge mit den ſchmalen Ge⸗ 
ſichtern und den verweinten Augen ein und 
verbreiten empfindſame Trauer (Abb. 322). 


322. Ruhe auf der Flucht, von 
A. van Dyck. München, Alte Pina⸗ 
kothek. 


Das beſte ſeines Malerwerks ſind die Bildniſſe dieſer Zeit, worin er kräftige 
Lebenstreue mit Glanz und gewählter Auffaſſung zu vereinigen weiß, nur 
immer vornehm! Denn in England, wohin er 1632 als Hofmaler Karls 1. 
überſiedelte, erſchöpfte er ſich in einer geſchäftsmäßigen Vielmalerei (ungefähr 
300 Bildniſſe ſind dort in Schlöſſern und Galerien erhalten). Gleichwohl wird 
der elegante König und die hübſchen Königskinder (Abb. 323), werden die 
kränklichen, zarten Frauen mit den großen müden Augen (Abb. 324), werden 
die weichlichen Halbmänner in ihrer ſeidigen Farbentönung ſo in der Nach⸗ 


welt fortleben. 


323. Prinz Wilhelm II. und feine Braut, 324. Maria Ruthwen, von A. van Dyck. 


v. A. van Dyck. Amſterdam, Rijksmuſeum. 


München. 
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325. Brücke des Six. Radierung von Rembrandt van Rijn. 


5. Rembrandt und die Holländer. 


In Holland, welches in ſeinem Heldenzeitalter (ſeit 1572) das 
ſpaniſche und katholiſche Joch abgeſchüttelt hatte und ſich eines wachſenden 
Reichtums, eines blühenden Handels, eines hoffnungsvollen Kolonialreichs 
erfreute, gab es keine Fürſten, keinen Adel, keine Paläſte und prunkvollen 
Kirchen. Aber die Freiheit der Wiſſenſchaften und Bekenntniſſe ward hier 
zur Tatſache. Man nahm die vertriebenen ſpaniſchen Juden gaſtlich auf. Man 
fühlte ſich ſelbſt als das Gottesvolk, an dem die Verheißungen des alten Bundes 
gegen die Glaubensfeinde, Philiſter und Syrer, erfüllt waren. Das ganze 
welſche Weſen ward gründlich verachtet und abgetan. Mit zärtlichem Stolz 
betrachtete man das freie Vaterland, ſeine Menſchen, Güter und Schönheiten. 
Dies und nichts anderes wollte man auf Bildern ſehen, die das ſchummerige 
Bürgerzimmer, die Säle der Rat- und Gildenhäuſer ſchmückten. Die Malerei 
ſah ſich alſo des breitgetretenen bisherigen Abungsfeldes beraubt. Sie mußte 
bürgerlich und kleinlich werden. Zu ihrem Glück. Denn in ſcheinbar ärmlichen, 
niederen, begrenzten Stoffen fand ſie eine Schule des maleriſchen Sehver⸗ 
mögens, eine völlig neue Empfindlichkeit des Auges, die zu den größten Ent⸗ 
deckungen führte. Und die beſten Köpfe drängten ſich dazu. Die Zahl der 
Maler iſt von 1610 —70 jo groß, daß man meint, jeder dritte Holländer müſſe 
den Pinſel geſchwungen haben. 

Das Leitſeil der Entwicklung bildet das Bildnis. Zunächſt das Einzel⸗ 
bild. Da waren die alten Freiheitskämpfer, die Reeder und Kaufleute, die 
Gelehrten, welche ſich in beſcheidenem Stolze malen ließen. Dann die Gruppen⸗ 
bilder, die Familie mit allen Zeichen bürgerlicher Befangenheit (Abb. 326) 
und die Vereinsbilder. Nirgend ſo wie in Holland blühte die Vereinsmeierei. 
Die Schützenbrüder pflegten ſoldatiſche Übungen und ließen ſich ab und zu 
aus gemeinſamen Beiträgen malen (Abb. 327). Die Vorſtände (Regenten) 
der Liebesvereine für Armen⸗, Alters⸗ und Krankenpflege, die Ratsherren, 
die Zünfte, die Arzte mit ihrem Profeſſor um eine zerſchnittene Leiche folgten 
nach. Und es iſt nun höchſt lehrreich, wie an dieſem harten Biſſen die Maler 
ſich zu künſtleriſcher Freiheit durchkämpften. Zuerſt wird jeder für ſein gutes 
Geld gleichberechtigt auf volles Geſicht und zwei Hände gemalt. Dann löſen 
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326. Familienbild, von Barent Fa⸗ 327. Das Fähnlein des Capitain Ridſer und Leut⸗ 
britius. Amſterdam, Rijksmuſeum. nant Blaeuw, von B. van der Helſt. Amſterdam. 


ſich die Schranken, es kommt langſam Leben, Bewegung und Gruppierung 
in das Völkchen. Der Bahnbrecher und Führer iſt Frans Hals. 

Frans Hals von Haarlem (1580—1666) iſt in Leben und Kunſt ein 
feuchtfröhlicher, übermütiger Burſche, er malt „die Flegeljahre der neuen 
Freiheit“. Für das Schützenſtück fand er zwei günſtige neue Augenblicke, das 
Feſtmahl in der Verfaſſung, wo die Fidulitas beginnt, und den Antritt zum 
Ausmarſch, beide mit Schärpen und Fahnen ungemein farbenreich. Und 
in dieſer Art befreit er wo es irgend geht auch das Familien- und das Einzel⸗ 
bild vom Zwang der Photographierſtellung. Vor allem gelingen ihm die 
Männer und unter dieſen wieder die Naufbolde und Seehelden, wie ſie feſch 
und herausfordernd aus dem Bild ſchauen. Aber noch freier, toller und witziger 
ſind die unbezahlten Bildniſſe, die er zu ſeinem Vergnügen malte, Fiſcherjungen, 
Zechbrüder, Sänger und Fiedler, Dirnen und Kupplerinnen (Abb. 328, 329). 


328. Luſtiges Ständchen, von Fr. Hals. 329. Zigeunermädchen, von Frans Hals. 
Amſterdam. Amſterdam. 
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330. Rembrandt, Selbſtporträt. 331. Lachende Saskia, von Rembrandt. 
Berlin, Kaiſer⸗Friedrich⸗Muſeum. Dresden. 


Hier iſt er der große, in ſeiner Art unerreichte Künſtler, wie er den flüch⸗ 
tigſten Gemütsausdruck, den „Reiz der Sekunde“, alle Spielarten des Lachens 
vom ſtillvergnügten Schmunzeln bis zum heißern Krähen zu faſſen weiß und 
das mit breiten, blitzartigen Pinſelhieben auf die Leinwand fegt. Wie ſo viele 
ſeiner Kunſtgenoſſen endete er kläglich im Armenhaus. 

Rembrandt Harmenſz van Ryn (1606— 69) iſt nicht nur der 
Höhepunkt der holländiſchen Malerei, er iſt der Inbegriff germaniſcher Kunſt 
überhaupt. Der rieſige Umfang ſeiner Lebensarbeit (etwa 500 Bilder, 270 Ra⸗ 
dierungen, 1200 Zeichnungen), die Kraft und Tiefe ſeiner Empfindung, die 
unerhörte Feinheit und Vielſeitigkeit ſeiner Malkunſt machen ihn zu einer 
Erſcheinung für ſich, vor der jeder Vergleich, jeder Ausdruck der Bewunderung 


332. Der Segen Jakobs, von Rembrandt. 333. David und Abſalom, von Rem⸗ 
Kaſſel. brandt. St. Petersburg. 
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334. Danae, von Rembrandt. 335. Landſchaft mit Ruine, von 
St. Petersburg, Kaiſ. Eremitage. Rembrandt. Kaſſel. 


und Dankbarkeit erlahmt. Will man doch ſein Weſen auf Formeln bringen, 
ſo iſt ein dreifaches für ihn bezeichnend: die innige Beſeelung des Menſchen, 
die Wirkung des Lichtes auf Form und Farbe — ſein berühmtes Helldunkel — 
und die völlige Erneuerung der bibliſchen Vorſtellungswelt. 

Als letzter Sohn eines wohlhabenden Müllers in Leyden geboren, war 
der Jüngling ſchon Student an der dortigen Univerſität, als er zur Malerei 
umſattelte und bald in ſeiner ſtillen, frommen, unermüdlich fleißigen Art den 
dunkeln Weg zu neuen Zielen ertaſtete. Er brauchte keine Reiſen in ferne 
Länder, keine ſchönheitſtrotzenden Modelle. Die harten Geſichter der Geſchwiſter, 
der Eltern, vor allem der gläubigen Mutter, welcher er die eigene Bibelfeſtigkeit 
verdankte, er ſelbſt, ſeine Freunde und alles arme Volk der Gaſſe waren ihm 
Schönheit genug. Ein raſtloſer Zeichner wie Menzel, griff er in dieſer erſten 
Zeit auch ſchon zur Nadel und radierte jene zarten Blättchen, die an Ausdruck 
und Lichtfülle mit Gemälden wetteifern (Abb. 338, 342). 1631 zog er nach 
Amſterdam und erwarb ſich hier ſofort den Ruf des erſten Bildnismalers. Der 
„Schiffsbaumeiſter“ oder „Die Anatomie des Dr. Tulp“ zeigen uns, wie lebendig 
und natürlich er eine Gruppe durch Handlung und geiſtige Spannung zu beſeelen 
verſtand (Abb. 336, 337). In Saskia van Uhlenburch (Abb. 331) fand er 1634 
das Glück ſeines Lebens. Sie war ein feines, munteres, ſehr vermögendes 
Mädchen, ganz bereit, auf ſeine Künſtlerlaunen einzugehen. Er kaufte ſich ein 
Haus, häufte darin eine wertvolle Sammlung von Kunſtwerken, Waffen, 
koſtbaren Trachten und Schmuckſachen an und malte nach Herzensluſt, die geliebte 
Frau als Märchenprinzeſſin mit Koſtbarkeiten überhäuft, ſich ſelbſt in allen 
möglichen Verkleidungen, vor allem aber die Bibel in einer ganz neuen Auf⸗ 
faſſung. Im Amſterdamer Judenviertel lernte er die Nachkommen der Erz- 
väter kennen. In den würdigen Langbärten witterte er die geſchichtliche Treue 
der Überlieferung und Wahrheit, die er im Gegenſatz zu allen Romaniſten 
ſuchte. Hiermit verband er einen Aufputz, wie er ihn aus dem damaligen Morgen⸗ 
lande mehr ahnte als kannte, Turbane, Prachtkleider, Krummſäbel und wunder⸗ 
liche, moſcheenartige Gebäude (Abb. 332, 333). Die Geſchichten des alten 
Bundes, die Väterſagen, die bevorzugten Erzählungen von Simſon und Tobias 
bekommen etwas Fremdartiges; Chriſtus und die Seinen ſind weniger ver⸗ 
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336. Bildnis eines polnischen Don fe 3 337. Der Architekt, von Rem⸗ 
Edelmannes, von Rembrandt. 338. Der Quackſalber, brandt. 
St. Petersburg. von Rembrandt. Kaſſel, Kgl. Gemäldegalerie. 


mummt, doch pflegt auch dabei ein dicker Türke als Zuſchauer aufzutreten. 
Aber davon abgeſehen iſt doch in jedem Bild der innere Wahrheitsgehalt, der 
einfache geſunde Ton echter Frönmmigkeit hinreißend. Rembrandt kannte 
ſeine Bibel wie kein zweiter. Viele Vorgänge hat er zuerſt für die Kunſt entdeckt, 
andere, altgewohnte mit feinen Zügen der Beobachtung und Beſeelung auf⸗ 
gefriſcht, ja, das evangeliſche Verſtändnis des Urchriſtentums überhaupt erſt 
gefunden (Abb. 341). In ihm „hat die religiöſe Malerei überhaupt ihren letzten 
echten und zugleich ihren ergreifendſten Schilderer gefunden“ (Bode). Und 
zu den bekannten Gemälden (Abraham, Tobias, Simſon, Opfer Manoahs, 
heilige Familie, Kreuzabnahme, Emmaus) treten ebenbürtig die großen Stiche 
(Verkündigung an die Hirten, Tod Marias, der barmherzige Samariter, Auf⸗ 
erweckung des Lazarus, die Kreuzabnahme). 8 

Die Schickſalswende knüpft ſich an ſein gefeiertſtes Bild, die Nachtwache 


339. Die Staalmeeſters, von Rembrandt. 340. Familienbild, von Rembrandt. 
Amſterdam, Rijksmuſeum. Braunſchweig. 
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341. Das Gaſtmahl zu Emmaus, von Rembrandt. 


(1641). Ein Schützenſtück für 1700 Gulden war beſtellt. Rembrandt lieferte 
ein Kunſtwerk erſten Ranges, den Ausmarſch des Fähnleins aus einem dunklen 
Torwege. Um der Maſſenwirkung willen hatte er die Zahl der Teilnehmer 
verdoppelt und ſonſt alles getan, um die Handlung und Farbenwirkung zu 
heben. Aber die Beſteller waren übel zufrieden. Sie fanden da nicht alle 
gleichwertig ihre 17 Köpfe und 34 Hände. Was Rembrandt als Künſtler ge⸗ 
wonnen und geworden war, ging über den ſchlichten Bürgerverſtand. Die 
Aufträge ließen nach. 1642 ſtarb Saskia, nachdem ſie den Maler mit einem 
Sohne Titus beſchenkt. Das große Leid klingt deutlich in ſeiner Kunſt nach. 
Auf einſamen Spaziergängen verſenkt er ſich in die Stimmung der heimat⸗ 
lichen Landſchaft, die ſcheinbar ſo leer iſt, höchſtens durch einen Kirchturm, 
eine Windmühle, eine Schleuſe, einen Strohhaufen, eine Baumgruppe belebt, 
aber in der endloſen Ferne und in dem weiten Himmel auch das Gefühl der 
Ewigkeit und Größe erweckt (Abb. 325, 335). Bezeichnend iſt die Radierung 
„mit den drei Bäumen“ (Abb. 343) und für ſeine religiöſe Stimmung das 
„Hundertguldenblatt“: Chriſtus, das Licht der Welt, unter den Mühſeligen 
und Beladenen, den Wahrheitſuchern und Zweiflern. Kürzer und gewaltiger 
iſt der Kern des Evangeliums niemals ausgeſprochen worden. 

Das verödete Haus wurde dem Künſtler 1645 durch ein junges, blühendes 
Bauernmädchen, Hendrikje Stoffels, belebt, die ſpäter für ſeine Frau galt 
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342. Rembrandts Mutter, von Rembrandt. 


und an rührender Zärtlichkeit und 
Sorge für den alternden, bedräng⸗ 
ten Meiſter die ganze damalige 
Geſellſchaft beſchämte. Denn ſo 
fleißig und unermüdlich er bei 
der Arbeit war und ſeiner immer 
noch wachſenden Meiſterſchaft 
lebte, ſo war ſeine Kunſt doch 
nahezu unverkäuflich geworden. 
Die Schulden wuchſen ihm über 
den Kopf, 1656 kam der Zu⸗ 
ſammenbruch. Sein Haus wurde 
ſamt ſeinen Kunſtſchätzen und 
Bildern verkauft. Als Bettler zog 
er von einer Herberge zur anderen, 
bis er durch Hendrikjes Tatkraft 
wieder ein feſtes Heim in der 
Judenſtraße fand. Für die braven 
Geldſäcke war er abgetan. Nur 


einmal noch, 1662, ward ihm jo ein Gnadenauftrag, die, Staalmeeſters“ (Abb. 339). 
Er gab wiederum ſein Beſtes, aber zahmer als in der Nachtwache. Im übrigen 
konnten die rauhen Schickſale ſeine Kunſt nur vertiefen, ganz vom Zeitgeſchmack 
löſen. Die Bilder dieſer Leidenszeit, worin Hendrikje eine ähnliche Rolle ſpielt 


343. Die Landſchaft mit den drei Bäumen. 


r 


Nadierung von Rembrandt. 
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wie Helene bei Rubens, wachſen in ein Ewiggroßes hinaus, in ein zeitlofes 
Land, welches Rembrandtland heißt. Viele ſeiner älteren Bilder hat er ein⸗ 
facher und mächtiger wiederholt, ſeine Selbſtbildniſſe, eine ſtattliche Reihe 
von Porträts, freie Schöpfungen wie die „Judenbraut“, der verlorene Sohn 
und das Braunſchweiger Familienbild (Abb. 340) werden von Kennern fürs 
Beſte ſeiner Kunſt gehalten, und dieſen Eindruck machen auch Radierungen 
wie die „Drei Kreuze“ und das Ecce homo. Das ſind „Bekenntniſſe einer emp⸗ 
findungsreichen und großen Seele“. Selbſt als ihm die treue Hendrikje (1663) 
und der Sohn Titus (1668) entriſſen wurden, als ihn das beim Stechen getrübte 
Augenlicht verließ, hat er nicht aufgehört, in Farben ſein Traumland weiter zu 
dichten, zuletzt mehr mit den Fingern und dem Spachtel, als mit dem Pinſel, 
in Klexen und Farbenbergen. Es iſt eine gemeine und gehäſſige Nachrede, 
daß er als Säufer geendet habe. Aber traurig groß iſt der Abſtand, den der 
hohe Künſtlerflug dieſes Einzigen zu dem Unverſtand ſeiner Umgebung bildet, 
wenn man an den Lebensabend Michelangelos oder Tizians denkt. 

Ein Wort iſt noch über ſeine Farben⸗ und Lichtbehandlung zu lagen. Rem⸗ 
brandts Helldunkel iſt ein goldenes Licht, „das plötzlich und voll in das Dunkel 
hineinfällt und ebenſo warm wieder hervorſtrahlt, ein Licht, das hier die Farben 
verhüllt und dort in den reichſten Tönen erglänzen läßt wie funkelnde Edel⸗ 
ſteine, ein Licht, das durch und durch zu leuchten ſcheint, das uns die heimlichſten 
Gedanken, die verborgenſten Empfindungen verrät“. Nach Licht- und Schatten⸗ 
maſſen ſind ſeine Bilder aufgebaut, mit ſeinem zauberhaften, überirdiſchen 
Lichte weiß er das Geringe zu verklären und das Häßliche zu adeln. Dabei iſt er 
keineswegs eintönig, ſondern vielſeitig und mit den Jahren wandelbar. Faſt 
jedes Bild iſt die Löſung einer neuen Aufgabe. In dieſer Hinſicht ſind ſeine 
wenigen Frauenakte ergreifend. Er ſchwelgt nicht im Fleiſch wie Rubens. 
Er wahrt auch die Schamhaftigkeit des Weibes, wo er ihre Schönheit enthüllt; 
aber dann gibt er der Haut einen ſo warmen Glanz, ein ſo roſiges Leben, daß 
ſelbſt Tizian neben ihm verblaßt (Abb. 334). Seine Schwächen und Fehler 
ſind die Kehrſeiten ſeiner Größe. Der ewig wachſende Genuß ſeiner Werke 
wird dadurch nicht getrübt. 

Rembrandts Stil war zu perſönlich und ſein Reich zu groß, als daß ſeine 
Schüler ihm folgen konnten. Sie haben wenigſtens, und das iſt ihre Eigenheit 
gegenüber den anderen Landsleuten, die religiöſe Malerei des Meiſters eine 
Zeitlang fortgeführt. Am nächſten kommen ihm von den älteren Ferdinand 
Bol, Govaert Flinck und Gerbrandt van den Eeckhout, 
von den jüngeren Aart de Gelder, von denen wir altteſtamentliche Bilder 
ganz im Sinne Rembrandts haben. Nicolaes Maes malt Frauen und 
Mädchen am Fenſter, am Spinnrocken uſw. in Rembrandtlicht. Karel Fa⸗ 
britius, der erſt 30 jährig verunglückte, hat den Zauber des Lichtwebens 
am ſelbſtändigſten erfaßt. Philipp Koninck hat das Auge für die weite 
Landſchaft geerbt und auch ein Seemaler, Jan van de Capelle, ein 
reicher Liebhaber, iſt aus des Meiſters Schule hervorgegangen. Die übrigen 
Mit⸗ und Nachſtrebenden ſtehen zwar alle mehr oder weniger unter ſeinem 
erdrückenden Einfluß, ihr Arbeitsfeld iſt aber meiſt ein engbegrenztes Fach 
und wir müſſen in die Betrachtung der Spezialitäten eintreten. 

Bergner, Grundriß. 18 
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344. Bauern in der Sommerlaube, 345. Die Torwache, 
von Adriaen van Oſtade. Kaſſel, von Pieter de Hooch. Rom, 
Kgl. Gemäldegalerie. Palazzo Corſini. 


a) Das holländiſche Sittenbild entwickelt ſich an der Beobachtung 
der unterſten Stände, die ſich am freieſten gehen ließen, der Bauern, des Straßen⸗ 
geſindels und der Soldaten. Von da dringt es in die Welt des kleinen und des 
behäbigen Bürgertums, in das traute Familienleben ein, erhebt ſich zur Schil⸗ 
derung vornehmer Geſelligkeit und verfällt raſch in eine äußerliche, kalte Stoff⸗ 
und Prunkmalerei. 

Die Bauernmaler ſuchen den Landmann noch nicht wie Millet in 
ſeinem Ehrenſtand bei der Arbeit, ſondern in der Schenke, bei Spiel, Trunk 
und Tanz. Zwar geht es nicht ganz ſo gefräßig, tob- und ſtreitſüchtig zu wie 
auf Rubens Kirmes oder den! Schenkenbildern des tollen Adriaen Brouwer 
(. S. 264), aber auch Adriaen von Oſtade (1610—85) führt uns mit 


346. Mädchen mit dem Weinglas, von 347. Das Niklasfeſt, von Jan Steen. 
Vermeer van Delft. Braunſchweig. Amſterdam. 
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348. Der Violinſpieler, von Gerard Dou. 349. Der Geflügelverkäufer, 
Dresden. von Metſu. 


Vorliebe in verräucherte Kneipen mit viel Bier, Tabak und Muſik (Abb. 344). 
Sein Bruder Iſaſck zeigt gern den Reiſeverkehr vor einem maleriſchen länd⸗ 
lichen Gaſthof mit dem Blick in die Ferne. 

Das Soldatenſtück iſt von einem Delfter, Pieter de Hooch 
( 1677) gepflegt worden (Abb. 345). Er zeigt uns Wachtſtuben, Offiziere 
mit ihrem weiblichen Anhang. Später jedoch wendet er ſich der Stille des 
Bürgerhauſes zu. Die Leute darin ſind einſam und faſt tatlos, aber durch 
die hohen Fenſter kommt ein goldenes Licht, das an Spiegeln und Wänden 
zurückgeworfen alle Winkel mit gedämpfter Helligkeit erfüllt. Durchblicke 
in einen Nebenraum oder in denfgrellen Sonnenſchein draußen bereichern 
das ſpielende und kämpfende Lichtleben. Ahnliche, rein künſtleriſche Abſichten 


350. Das Konzert, von Gerard Terborch d. J. 351. Verſtoßung der Hagar, von 
Berlin, Kaiſer-Friedrich-Muſeum. A. Van der Werff. Dresden. 
18* 


Bergner, Grundrifji der Kunſtgeſchichte. Tafel V. 


Die Spitzenklöpplerin von Vermeer van Delft. 


Paris, Couvremuſeum. 
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352. Blick auf den Falkenhof zu Nymwegen. 353. Heimtrieb der Herde, von 
von J. van Goyen. Amſterdam. Aelbert Cuyp. Amſterdam. 


verfolgt Jan Vermeer van Delft (1632— 75), der Gegenfüßler Rem⸗ 
brandts. Er hat nur gegen 30 Bilder hinterlaſſen und dieſe ſind einfach bis 
zur Nüchternheit, leſende, klöppelnde, lachende Mädchen, zuweilen mit Lieb⸗ 
habern (Abb. 346), einmal der Maler ſelbſt in der Werkſtatt, umkoſt oder ſcharf 
beleuchtet von einem hellen, zerſtreuten Licht, das mit unbegreiflicher Wahrheit 
die Luft füllt und auf dem köſtlichen Zitronengelb, Blau und Grün der Ge⸗ 
wänder, auf den weißen Kragen und Hauben tanzt (Taf. V). Zu ſeiner Zeit ver⸗ 
achtet und vergeſſen iſt Vermeer heute das ganze Entzücken der Feinſchmecker, 
und an ſeiner einzigen Landſchaft, der Anſicht von Delft, hat ſich die heutige 
Landſchaftsmalerei das Auge für die Naturfriſche geſtärkt. 

Das Bürgerbild als Sitten- und Zeitſchilderung iſt dann vorzüglich 
in Leyden gepflegt und ausgebildet worden. Der vielſeitigſte und frucht⸗ 
barſte der Schilderer, Jan Steen (f 1679), umfaßt das ganze holländiſche 
niedere Volksleben, das Treiben auf Gaſſen und Märkten und in allen Räumen 
des Hauſes, alle Feſte des Jahres (Abb. 347), alle Stände und Berufe, Liebes⸗ 
geſchichten jeder Abſtufung mit Beiziehung komiſcher Arzte, inniges Kinderglück, 
tobende Freude, auch bibliſche und mythologiſche Gegenſtände in ſeiner derben 
Auffaſſung. Denn er war zugleich Brauer und Gaſtwirt. Luſtigkeit, Witz 
und Spott ſind der belebende Hauch ſeiner Bilder, die in der Ausführung recht 
ungleich, gut und böſe ſind. Er hat ſo unſterblich lächerliche Figuren wie Shake⸗ 
ſpeare und Moliere geſchaffen. War er arm und ſchlecht bezahlt, jo war Sein 
Mitbürger, der Rembrandtſchüler Gerard Dou (f 1675) ein geſuchter 
Feinmaler, der bärtige Einſiedler, dämmerige Stuben mit wenigen, fried⸗ 
lichen Perſonen aber mit viel Beiwerk und Kleinkram ſchuf und beſonders 
glänzte mit Halbfiguren, die aus dem Fenſter ſchauen (Abb. 348). Gabriel 
Metſu (t 1667) ſchildert ſchon die beſſere Geſellſchaft. Wir haben von ihm 
Schmieden und Marktbilder (Abb. 349), mehr aber noch behagliche Zuſtände 
aus guter Familie, Briefleſen und ⸗ſchreiben, Muſik, Liebes⸗ und Eheglück, 
gefahrloſe Krankheiten. Frans Mieris (f 1681) machte vollends ſein 
Glück mit gutgekleideten Frauen in Spiel und Müßiggang und glänzender 
Stoffmalerei. Die damaligen Kenner ſchätzten und bezahlten das am höchſten. 
Sein Sohn Willem und ſein Enkel Frans malten dieſe begehrten Sachen glatt 
und ſüßlich weiter. Der Erfinder dieſer Feinheiten war aber Gerard Ter⸗ 
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354. Die Fähre, von Salomon van Ruisdael. 355. Waſſerfall, von Jakob van Ruis⸗ 
München. dael. Kaſſel, Kgl. Gemäldegalerie. 


borch (1617—81), eines reichen Malers Sohn aus Zwolle, gut gebildet und 
weit gereiſt (London, Rom, Madrid), an Frans Hals und dann an Velazquez 
geſchult, daher die ſpaniſche Würde in ſeinen Bildniſſen und in ſeinen Zimmer⸗ 
ſtücken, worin Offiziere, galante Herren und zierliche Damen meiſt einen kleinen 
Roman abzuſpielen ſcheinen. Kniſternde Seide, Atlas, Plüſch, Pelzwerk, 
Teppiche macht er mit wunderbarer Feinmalerei und edler Farbenſtimmung. 
Sein weißes Atlaskleid (Abb. 350) iſt ebenſo berühmt wie der Schimmel Wouwer⸗ 
mans. Bei den Schülern Caſpar Netſcher (aus Heidelberg, f 1684) 
und Adriaen van der Werff (f 1722) gedeiht die Stoffmalerei bis 
zur empfindlichen Ziererei. Auch die Erzväter, die Hirten und Bauern ſind 
nun in eitel Atlas gekleidet (Abb. 351). 

b) Neben dem Sittenbild hat die holländiſche Landſchaft ihren 
wohlverdienten Weltruf. Es iſt eine 
hohe Geiſtestat, daß in dieſem ein⸗ 
tönigen Lande ohne Berge und Täler, 


356. Die Allee von Middelharnis, 357. Der Scheck vor der Schmiede, 
von Meindert Hobbema. London, von Philips Wouwerman. Kaſſel, 
National⸗Gallery. Kgl. Gemäldegalerie. 
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358. Kühe auf der Weide, von Paul 359. Der weiße Pfau, von Melchior d' Honde⸗ 
Potter. Kaſſel, Kgl. Gemäldegalerie. coeter. Kaſſel, Kgl. Gemäldegalerie. 


iu der dunſtigen Luft, unter dem verſchleierten Himmel die ſelbſtändige 
Schönheit der Natur entdeckt wurde. Aber gerade in der Empfänglichkeit 
des holländiſchen Auges für die Stimmung der Luft und die Lichtwirkung 
liegt der Schlüſſel des Rätſels. Jan van Goyen (1596-1656) iſt der 
Erfinder dieſer Tonmalerei, die zunächſt noch ohne viel Farbe, goldgelb oder 
graubraun, den hochgewölbten Wolkenhimmel, den breiten, trägen Fluß, 
das Meeresufer mit Schiffen, Dünen, alten Städten (Abb. 352) in einer 
feuchten, dunſtigen Luft gibt. Albert Cuyp (} 1691) iſt ſein Fort⸗ 
ſetzer und Vollender. Die Ebene, das Waſſer, die Weiden, Uferberge der oberen 
Maas, Kühe und Reiter, die ſich im Waſſer ſpiegeln, ſind ſein Gebiet; aber die 
Hauptſache iſt ihm der Himmel, der bei ihm nun wahre Glutwellen goldenen 
Lichtes entſendet (Abb. 353). Umgekehrt hat Aert van der Neer (f 1677) 
das Licht im Kampf mit der Dunkelheit geſucht, trübe Wintertage mit Eis⸗ 
vergnügungen, Mondſcheinlandſchaften, feuchte Sonnenaufgänge, Feuers⸗ 
brünſte in der Nacht. Braunmaler wie er, gab es viele. Aber daneben drang 
doch auch der Sinn für Farbe in der Landſchaft durch, beſonders durch die großen 
Haarlemer. Salomon Ruisda el (1600-70) wagte auszuſprechen, 
daß Bäume nicht braun, ſondern grün ſind und durch Wuchs und Blattform 
auch ihre Perſönlichkeit haben. Bezeichnend für ihn ſind Waldſümpfe mit 
Weiden (Abb. 354). Noch inniger und tiefer ging ſein großer Neffe, J ak o b 
Ruisdae! auf das Leben des Waldes, der Ebene, der Dünen ein. Hundert⸗ 
jährige Eichen über ſumpfigen Gewäſſern oder vom Sturm zerzauſt auf der 
Düne, freundliche Blicke auf ſommerliches Land, Dörfer, Höfe und Städte, 
Wind⸗ und Waſſermühlen, bewegte See- und Winterbilder unter ſchwerem 
Himmel, kurz alles, was die Heimat bot, malte er mit einem Hauch von Schwer⸗ 
mut und Träumerei. Dann auch Gegenſtände, die er nie geſehen, kochende 
Waſſerfälle (Abb. 355), Berge und wilde Felstäler mit alten zerſplitterten 
Tannen, Burgen und Ruinen, den tobenden Aufruhr der Natur und die Stille 
eines Kirchhofs. Sein Lebenswerk iſt gewaltig, ſein Ausdruck trifft das Herz 
der Natur. Aber dieſer größte Landſchafter des Jahrhunderts ſcheiterte wie 
Rembrandt am Unverſtand ſeiner Zeit. Er nagte zeitlebens am Hungertuch 
und ſtarb im Armenhaus. Ahnlich erging es ſeinem Freunde Meindert 
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360. Der Kanonenſchuß, von Willem van 361. Das Stilleben mit dem Vogelneſt, 
der Velde d. J. Amſterdam, Rijksmuſeum. von Davidsz de Heem. Dresden. 


Hobbema (t 1709), der beſonders Mühlen und Höfe unter Bäumen, auch 
einige ſcharfe, hochgerühmte Naturausſchnitte (Abb. 356) hinterlaſſen hat. 
Der Geſchmack hatte ſich längſt von der innigen Heimatkunſt abgewandt. Man 
liebte wilde norwegiſche Szenen, wie ſie Allart v. Everdingen modiſch 
gemacht hatte, oder römiſche Anſichten. 

c) Die Figurenlandſchaft iſt das Feld Philips Wouwer⸗ 
man (1619—68). Er war ein Liebling des Glücks und der Zeit. Reich, fleißig 
wie wenige, ein Dichter und Erzähler von leichter Schaffensluſt, hat er in 
ſeinem kurzen Leben wohl gegen 1000 Bildchen gemalt, zuerſt Erinnerungen 
aus dem großen Kriege, Reiterſchlachten, Scharmützel, Belagerungen, Räuber⸗ 
und Lagerleben, dann vornehme Jagden in allen Augenblicken der Entwicklung, 
Reiſezüge, Raſt vor der Schenke oder Schmiede (Abb. 357), räuberiſche Über- 
fälle, Erntebilder, Pferdemärkte und Reiterſpiele. Kurz, es iſt bei ihm immer 
viel zu ſehen, auch farbig, und die kräftigſte Note im Bild macht ſein berühmter 
Grau- oder Rotſchimmel. Ebenbürtig ſteht ihm der größte Tier maler, 
Paul Potter (1625— 54) zur Seite. Bei ihm ſehen wir das ſchwere hollän⸗ 
diſche Vieh behaglich graſen, lagern oder wiederkäuen, von hellem Licht über⸗ 
goſſen, das auf dem ſpeckigen Fell ſpiegelt, ſcharf und wahr zum Greifen (Abb. 
358). Ein anderes Sondergebiet pflegte Melchior d' Hondecoeter 
( 1695), das Geflügel, Hühnerhöfe, Ententeiche, beſonders Pfauen und Hähne 
in unübertroffener Feinmalerei (Abb. 359). Sein Vetter Jan Weenix 
iſt nicht minder trefflich in totem Wild, Rehen und Haſen. 

d) War nun das Stoffgebiet Hollands erſchöpft? Keineswegs. Es gibt 
noch zahlreiche Künſtler, welche Bauten innen und außen, die nüchternen, 
weißgetünchten, reformierten Kirchen, die Straßen, Plätze und roten Backſtein⸗ 
häuſer mit peinlicher Sauberkeit, andere, welche die See oder vielmehr die 


280 Zwölftes Kapitel: Barock und Rokoko (17. und 18. Jahrhundert). 


Schiffe mit der Sachkennt⸗ 
nis eines Matroſen (Abb. 360), 
andere, welche eine vergeſſene, 
unſcheinbare Kleinwelt malten, 
das Stilleben. Für Fein⸗ 
ſchmecker wie die Holländer 
waren, hatten zunächſt die Tafel⸗ 
freuden einen großen Reiz, der 
Tiſch des Reichen mit Wildpret, 
Geflügel, Hummern, Auſtern, ſil⸗ 
bernen Gefäßen und geſchliffenen 
Gläſern, und der Tiſch des Armen 
362. Liebesunterricht, von Antoine Watteau. mit Käſe, Bier und einer Pfeife 
Tabak. Die Gelehrten liebten 
ſchweinslederne Bücher, wiſſenſchaftliche Geräte und Totenſchädel. Und endlich 
nehmen im Lande der Blumenzucht, der Tulpenliebhaber die Frucht⸗ und 
Blumenſtücke (Abb. 361) einen breiten Raum ein. Hunderte von Malern haben 
ihr Leben lang ſolchen Kleinkram gemalt, mit einer Hingabe und einer Fein⸗ 
heit im einzelnen, daß man die Lupe brauchen muß, um ihnen gerecht zu 
werden. 


6. Franzöſiſche Malerei des 18. Jahrhunderts. 


Frankreich mußte lange auf das Stichwort warten, um mit ſeiner 
eigenen ſelbſtempfundenen Malerei auf die Weltbühne zu treten. Unter 
Ludwig XIV. war alle Stimmung ſteif, majeſtätiſch, zuletzt trübſelig und bigott 
geweſen. Nach ſeinem Tode (1715) bricht die verhaltene Lebensluſt um ſo 
ungeſtümer hervor, nicht offen, laut und leidenſchaftlich, ſondern zierlich, tändelnd, 
gepudert und verlogen. Man glaubt ein ganz neues Geſchlecht zu ſehen, die 
Männer alle ſüßlich, tänzelnd, lächelnd, weibiſch angetan, die Frauen ewig 
jung, roſig, anmutig im Gehen, Stehen, Sitzen und Liegen, ſchlank wie Rehe 
und gaukelnd wie Schmetterlinge. Und zwiſchen beiden das alte Liebesſpiel, 
aber gedämpft und verkleidet, ländlich, ſchäferlich, komödienhaft. Selbſt die 
Natur wird ſüß. Die Wälder 
atmen Liebe, die Felder klingen 
von Muſik, in Hainen und 
Roſengebüſchen tönt die Gi⸗ 
tarre, die ſilberne Luft iſt von 
Wohlgerüchen geſchwängert. 
Die Farben werden ſüß, auf 
Hellgelb, Roſa und Violett ge⸗ 
ſtimmt. Und der Schneider 
macht ſo göttliche Schäfer⸗ 
kleidchen daraus, die ebenſoviel 
zeigen und verhüllen, um die 
ſchlaffſten Begierden zu reizen. 
363. Schäferſzene, von Francois Boucher. Paris. Der Zauberer, welcher den 
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364. Der heimliche Kuß, von Fragonard, 365. Das Milchmädchen, 
St. Petersburg. von Greuze. Paris. 


Ton und die Formeln des Rokokos in der Malerei fand, war Antoine 
Watteau (1684 —1721), ein flämiſcher Halbfranzoſe, der arm und uns 
gebildet nach Paris kam, menſchenſcheu, bruſtkrank und mit einer großen Sehn⸗ 
ſucht im Herzen ein Märchenland malte, das er ſelbſt nie betreten hat, der 
liebenswürdigſte und keckſte Lügner der Welt. Mit ſeinen ländlichen Feſten, 
ſeinen Huldigungen, Hirtenſpielen, ſeinen Tänzen, Konzerten, Unterhaltungen 
und verliebten Spaziergängen (Abb. 362) traf er genau das Herz der feinen 
Geſellſchaft in ihrer ſüßlichen Naturſucht, in ihrer müden Lüſternheit, 
in ihrer gekünſtelten, leeren, ſchwermütigen Luſtigkeit. Der Erbe ſeines Geiſtes 
und Ruhmes war Francois Boucher (1703—70), ein echter Pariſer 
und Tauſendkünſtler am Kunſthof der Pompadour, der eigens für dieſe Frau 
geboren ſchien und das lebte, was er malte. Sein eigenſtes Gebiet waren die 
nackten Mythologien, die Verführungen und Entführungen, das holde Reich 
der Liebesgöttin, die bei ihm als zierliche Dirne erſcheint mit ganz neuen Ver⸗ 
führungskünſten (Abb. 363). Der frechſte Kopf des Jahrhunderts iſt jedoch 
Fragonard. Er wußte der ermatteten Lüſternheit einen neuen Stachel 
zu geben durch Darſtellung der verbotenen, der geraubten, der belauſchten 
Genüſſe (Abb. 364). Die Sünde iſt entkräftet und erſchöpft, ſie labt ſich nur 
noch am Kitzel des Blickes. Und zuletzt wurde das geile Frankreich ſogar tugend⸗ 
haft. Rouſſeau hatte ſein Evangelium der reinen Natur verkündigt. Diderot 
wetterte gegen die Leichtfertigkeit und innere Fäulnis der Zeit. Jetzt entdeckte 
man die Tugend des Landlebens, des Bauern, der Ehe, der Häuslichkeit und 
Mutterſchaft. und Jean Baptiſte Greuze (1725—1805) wurde der 
Maler dieſer rührſeligen Schwärmereien; ſeine Kunſt hat nur einen heimlichen 
Fehler, die innere Liederlichkeit Fragonards. Die „Unſchuld“ unter dem Bilde 
ganz junger Landmädchen, die in einigen Jahren todſicher dem Laſter ent⸗ 
gegenreifen (Abb. 365), das iſt widerlich und abſtoßend. Das große Straf⸗ 
gericht von 1789 machte dieſen geſchminkten Lügen ein Ende — um andere 
auf den Thron zu heben. 
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7. Die Nachzügler. 

Die Nachzügler des ſterbenden Rokokos ſind wie die letzten Waſſer⸗ 
ſchößlinge eines überſtändigen Baumes. Etwas ſchulmäßige Triebkraft offen⸗ 
bart ſich nur in England, das bisher den Überſchuß des Feſtlandes auf- 
gezehrt hatte und durch den Geſchmack reicher Sammler mit den Proben alles 
Beſten verſorgt war. Da erhob ſich zuerſt ein wunderlicher Kauz, William 
Hogarth, der in lehrhaften Bilderreihen (die Heirat nach der Mode, das 
Leben des Verſchwenders uſw.) die Malerei als polternde Sittenpredigt übte, 
weit über Verdienſt durch die tüftelnden Auslegungen unſeres Lichtenberg 
berühmt. Ernſter ſind die Bildnismaler Gainsborough, Reynolds, Lawrence 
zu nehmen, die das geleckte und ſinnliche Rokoko ins Engliſche, Anſtändige, 
innerlich Vornehme zu überſetzen verſtanden. Ihr großes Verdienſt iſt die 
Rettung der Frau, der edlen Frau, die bei ihnen nicht nur Fleiſch und Kleider, 
ſondern auch Gemüt und Seele hat (Abb. 366, 367). 

In Deutſchland darf man die großen, fauſtfertigen Freskanten nicht 
vergeſſen, die all die neuen Kirchen und Paläſte (S. 243) mit rieſigen Wand⸗ 
und Deckengemälden ſchmückten und nebenbei noch Hunderte von Altarwerken 
ſchufen, Joh. Fr. Rottmair, Peter Strudl, Paul Troger, den Kremſer⸗Schmidt, 
Anton Maulpertſch in Oſterreich, die beiden Aſam, die Feichtmair, Joh. Bapt. 
Zimmermann in Bayern, durchaus Nachahmer der Italiener. Der letzte der 
venezianiſchen Großmaler, Tiepolo ( 1770), ein Menſch von geradezu 
fabelhafter Fruchtbarkeit und Erfindungsluſt, hatte dem Fresko, vor allem 
dem Kirchenbilde den zeitgemäßen Stich ins Anmutige und Süßliche gegeben, 
der dem empfindſamen Rokoko entſprach, und um 1750 malte er im Schloß 
zu Würzburg die Feſtſäle aus, die noch heute entzücken und damals viel nach⸗ 
geahmt wurden. Aber ſonſt iſt Deutſchland arm und leer. Soll man den „braven“ 
Daniel Chodowieckinennen, der das nüchterne Berlin Friedrichs d. Gr. 
und die dichteriſchen Geſtalten unſerer Frühklaſſiker (Abb. 368) unglaublich 
nüchtern und ſteif in kleinen Kupfern ſtach? 
Oder Anton Graff in Dresden (Abb. 369), 
der ebenſo nüchterne Bildniſſe von Zeitgenoſſen 


366. Bildnis der Mrs. Siddons, 367. Die Grazien, 
von Thomas Gainsborough. von Sir Joſhua Reynolds. 
London, National Gallery. London, National Gallery. 
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368. Lottens Zimmer, von D. Chodowiecki. 


in ſchönen Samtröcken malte? Oder Balthaſar 
Denner in Hamburg mit ſeinen porzellanglatten 
Köpfen, welche die allerfeinſten Runzeln, Haare, 
Pelze mit einer geiſterhaften Roſigkeit vereinen? 
Für die Entwicklung iſt ein Forſcher und Kenner, 
Joh. Winkelmann (8 1768), bedeutender. Er fand als erſter wieder den Weg 
zum Verſtändnis der griechiſchen Bildnerei und pries ſie eindringlich und über⸗ 
zeugend als Muſter an, um aus der Unnatur des Rokoko herauszukommen. Die 
Früchte ſehen wir an Bildnern wie Antonio Canova (f 1822), der, ſeiner⸗ 
zeit als Halbgott gefeiert, der Antike nahekam, eben bis auf den fatalen ſüßlichen 
Beigeſchmack des Rokoko; oder an dem Dänen Bertel Thorwaldſen 
(F 1844), der marmorklar, gefällig, mit einer entſetzlichen Ode und Gedanken⸗ 
leere den großen Phidias zu erneuern ſuchte (Alexanderzug von 36 m Länge 
in zwei Monaten entworfen) und zu aller Welt Entzücken auch Chriſtus und 
die Apoſtel in dieſem verzuckerten Stil verarbeitete. Wir ſehen ſie noch trauriger 
an Malern, denen die neue Lehre den Kopf arg verdrehte. Der Dresdner 
Anton Raphael Mengs (f 1779), von ſeinem Vater zum frühreifen 
Wunderkind gedrillt, dann in Italien an den Carracci und Raffael gebildet, 
verfiel durch Winkelmann in eine gipsmäßige Steifheit und Kälte, die den 
Zeitgenoſſen als Vollendung der Kunſt erſchien, heute nur Fröſteln oder Gähnen 
erregt (Abb. 370). Die ſchöne Angelica Kauffmann (f 1817), vollends 
ein Überwunder an Frühreife und weiblicher Kraft, die lieblichſte Blüte des 
ſchöngeiſtigen Roms, hat ſich ein beſſeres Andenken nur dadurch bewahrt, daß 
ſie neben den ſchwächlichſten antiken Geſchichten noch empfindſame, mädchenhaft 
zarte Bildniſſe von Frauen, von ſich ſelbſt (Abb. 371) ſchuf, deren Reiz eben 
verfeinertes Rokoko iſt. Winkelmanns Ziel am allernächſten kam ſchließlich 
Asmus Carſtens (t 1798), der mit einer verzehrenden Leidenſchaft die 
griechiſche Linienſchönheit, den großen Muskel⸗ und Gebärdenſtil ſuchte, ſo 
einſeitig, daß er der Farbe dabei nicht mehr bedurfte. Fruchtbar für die Zukunft 
erwies ſich unter allen nur der Spanier Goya (F 1828). Inmitten all der 
ſchwächlichen und gelehrten Nachahmerei bewahrte er ſich einen rauhen, oft 
frechen und ſchonungsloſen Naturſinn. Das Spanien ſeiner Zeit in allen Höhen 


369. Anton Graff, Selbſt⸗ 
bildnis. Dresden, 
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370. Amor, von A. R. Mengs. 371. Veſtalin, von Angelika Kauffmann. 
Dresden. Dresden. 


und Tiefen, in allen Freuden und Schrecken, den troſtloſen Hof, die vornehme 
Tändelei, Jahrmärkte (Abb. 372) und Stierkämpfe, ſchöne Frauen, Tänzerinnen, 
Schmuggler, Mönche, Hexen und Irrſinnige, zuletzt die Greuel und Grauſam⸗ 
keiten des Krieges (1808) und die neuen Glaubensgerichte (ſeit 1815), alles 
malte er mit keckem Ungeſtüm, mit beißendem Spott, bald flüchtig andeutend, 
bald altmeiſterlich fein. Denn auch in den Kunſtmitteln, im Farbenſinn iſt 
er umfaſſend. Was Tiepolo, Velazquez und Rembrandt konnten, das kann 
er auch. Ja, er geht oft weit über ſeine Vorbilder hinaus in das modernſte 
Gebiet der Augenblicks- und Eindrucksmalerei. Wie Rembrandt hat er fein 
Beſtes auch in Stichen geleiſtet, die er zu Folgen vereinigte. Mit ganz hölliſcher 
Fratzenhaftigkeit ſchildert er in den Caprichos (1798) die Dummheit und Bosheit 
aller Stände, in den desastros de la guerra die Kriegsgreuel, in der Tauromaquia 
die entſittlichende Blutſpielerei der Stierkämpfe. So führt er die alte Kunſt 
ſiegreich ins neue Jahrhundert, der „letzte der alten und der erſte der modernen 
Meiſter“. 


372. Der Maibaum, von Fr. de Goya. 


373. Das alte Muſeum in Berlin, erbaut von Schinkel 1824—28. 
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it einer nie dageweſenen Geſchmacksverwirrung und Verarmung trat 
die Kunſt in das neue Jahrhundert. Die Fäden der Überlieferung, 
der ſchulmäßigen Fortbildung waren abgeriſſen. In den ſchweren 
Kriegsjahren, in der erſten ärmlichen Erholungszeit danach ging faſt 
in allen Künſten auch die handwerkliche Tüchtigkeit und Erfahrung verloren. 
Schwer und ſinnverwirrend laſtete das „klaſſiſche“ Evangelium auf allen Ge⸗ 
mütern. Was Schiller und Goethe gelang, Natur und Leben in klaſſiſcher 
Form darzuſtellen, konnte das der Baukunſt, der Bildnerei gelingen? Aber 
genau bei der Jahrhundertwende meldete ſich ein anderer Bewerber, die Ro⸗ 
mantik. Das Mittelalter, die Gotik, Ritter, Sänger und Heilige erwachten aus 
tiefem Schlummer. Der germaniſche Geiſt ward rebelliſch gegen die ewige 
unfruchtbare Verwelſchung; Stil wurde gegen Stil, Nachahmung gegen Nach⸗ 
ahmung ausgeſpielt. Neue Brandfackeln warfen die franzöſiſchen Maler mit 
ihren Entdeckungen in den Streit der Meinungen. Es iſt bis zur Gegenwart 
ein Kampfgewoge der Richtungen, Schulen und Spaltungen. Überall ſehen 
wir hübſche Talente, nirgends einen großen bezwingenden Geiſt. „Das Jahr⸗ 
hundert der Wirrungen“ wird man einſt die Gärungszeit nennen. Wenigſtens 
in der Bau⸗ und Wohnungskunſt glauben wir nunmehr geſundes, feſtes Neu⸗ 
land erobert zu haben. 
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374. Die Bavaria in München, von Klenze und Schwanthaler. 


I. Die Baukunft. 


b 1. Der Klaſſizismus. 

In der Baukunſt iſt der Zug des Klaſſizismus zunächſt allmächtig. Ihm 
verfiel ein ſo großer und echter Künſtler wie Karl Friedrich Schinkel 
(1841) in Berlin, der in ſeiner Jugend ein ſchwärmeriſcher Romantiker geweſen 
war und im Angeſicht Roms noch von gotiſchen Domen träumte. In der gelehrten 
Berliner Luft bekehrte er ſich zur attiſchen Reinheit, der er ſogar „Unſchuld 
und Sittenfeinheit“ zuſchrieb. Immerhin machen ſeine Hauptwerke, die neue 
Wache, das Schauſpielhaus, das „alte Muſeum“ (Abb. 373), die Nikolaikirche 
in Potsdam, noch heute den beſten Eindruck. Als er ſpäter den märkiſchen 
Backſtein (Bauakademie) und ſelbſt die Gotik (Werderſche Kirche) verſuchte, 
waren die dichteriſchen Jugendträume durch einen nüchternen Hauch von 
Regeln und Ebenmaß erſtickt. Vollends ſeine amtlich empfohlenen Muſter⸗ 
pläne für Landkirchen, die in preußiſchem Gehorſam wirklich hundertfach von 
gedankenloſen Handwerkern ausgeführt wurden, ſind das Odeſte und Unkirch⸗ 
lichſte, was man ſich denken kann. Unter ſeinen Schülern Perſius, Strack, 
Stüler, die nun 3. T. die künſtleriſchen Pläne Friedrich Wilhelms IV. auszu⸗ 
führen hatten, bildete ſich ein trockener „Geheimratsſtil“ aus, der ſich in die 
Formel faßte: Alle Staatsbauten attiſch, alle Kirchen deutſch⸗gotiſch, Schlöſſer 
und Burgen (wie z. B. Babelsberg) engliſch⸗gotiſch. Zaghaft ließ man ſpäter 
auch die italieniſche und zuweilen die franzöſiſche Renaiſſance gelten, wobei 
die Zierglieder ohne Scham häufig in Gips und Stuck ausgeführt wurden, 
ſehr gebildet und ſehr billig. 

Was in Preußen ein Künſtler einführte, ſchuf in Bayern ein Dilettant, 
König Ludwig J. Sein Herz gehörte mit voller Überzeugung Italien und 
Griechenland, aber das Neumünchen, welches er um die enge Altſtadt legte, 
ſollte doch zugleich ein Schaukaſten aller Bauſtile werden. Daß er ſich in der 
Abmeſſung der Straßen und Plätze gründlich übernahm, darf man ihm nicht 
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375. Hof im Schloſſe Pierrefonds, von Viollet⸗le⸗Duc. 


zu ſchwer anrechnen. Denn die Kunſt des Städtebaues war noch nicht wieder 
entdeckt. Wunderlicher und fremdartiger für den „teutſcheſten“ der Fürſten 
ſtehen doch die Herzenskinder des Königs mit ihren hohen Fremdnamen in der 
fröhlichen Bierſtadt, die Glyptothek, die beiden Pinakotheken, die Propyläen, 
die Bavaria (Abb. 374). Die fröſtelnden attiſchen Waiſenkinder darunter brachte 
Leo v. Klenze (F 1864) zur Welt, der nach des Königs Wünſchen auch die Ruhmes⸗ 
halle der Deutſchen, die Walhalla bei Regensburg als doriſchen 
Tempel ſchuf. Den Widerſpruch des Gedankens und der Form hat damals 
kein Menſch empfunden. Für die übrigen Koſtproben der Kunſtgeſchichte 
ſtand dem baufreudigen König F. H. Gärtner (f 1847) zur Verfügung, ein 
biegſames, fingerfertiges, ſeichtes Talent. Sein Werk iſt die Ludwigsſtraße: 
Vorn die Feldherrnhalle (ohne Inhalt), eine gedankenloſe Kopie der Loggia 
dei Lanzi in Florenz, hinten das Siegestor, eine Wiederholung des Konſtantins⸗ 
bogens, in der Mitte einerſeits die romaniſch gedachte Ludwigskirche, die floren⸗ 
tiniſche Bibliothek, andererſeits die romaniſierende Univerſität und ſonſt breite 
Hauskäften ohne einen Hauch jener köſtlichen altdeutſchen Straßenbilder. Es 
iſt troſtlos. Aber noch übler gelang ſeinem Nachfolger Maximilian der Verſuch, 
einen neuen Stil mit Hilfe von Stilmiſchung in der Maximiliansſtraße 
zu ſchaffen. Romaniſches, Gotiſches und Renaiſſance in einen formloſen Salat 
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gemengt, das war doch zu ſtark. Wenn 
trotzdem München die beſondere Kunſt⸗ 
ſtadt geworden iſt, ſo verdankt ſie 
das den unvergänglichen Eindrücken 
der älteren Bauten und den groß⸗ 
artigen Sammlungen. 


2. Die Neugotik. 

Die Neugotik bildete ſich zu⸗ 
nächſt an den zahlreichen Wiederher⸗ 
ſtellungsarbeiten alter verfallener oder 
unvollendeter Kirchen. In Frankreich 
ſammelte ſich eine Schule um den ge⸗ 
lehrten Viollet⸗le⸗Duc, der 
in Paris Nr. Dame und die Ste. Cha⸗ 
pelle, auch einige gotiſche Schlöſſer 
(Abb. 375) erneuerte; in Deutſchland 
wurde der Ausbau des Kölner Doms 
unter Zwirner und Voigtel 
die vorzüglichſte Schule der Neugotiker, 
unter denen der bedeutendſte Fried⸗ 
rich Schmidt die Gotik auch wieder 
ins bürgerliche Bauweſen einführte 
(Rathaus in Wien). In Nürnberg 
und Umgegend wirkte Heideloff 
nicht glücklich als Wiederherſteller, 
376. Die Kaiſer⸗Wilhelm⸗Gedächtniskirche, mit viel gründlicherer Bildung dann 
erbaut von F. A. Schwechten 1891-95. Eſſenwein. In Hannover hat W. 

v. Haſe die tüchtigſten der neueren 
Kirchenbaumeiſter herangezogen und in tieferes Verſtändnis der Gotik ein⸗ 
geführt. Denn in dem Zeitraum von 1850—90 mußte man die übelſten Erfah⸗ 
rungen machen. Die Zuſätze, Erneuerungen und Neubauten erwieſen ſich 
meiſt entſetzlich nüchtern. Am beklagenswerteſten waren die „Reinigungen“ 
und „Freilegungen“, wonach man innen und außen alles entfernte, oft Meiſter⸗ 
werke der Renaiſſance und des Barocks, was nicht zum „Stil“ des Denkmals 
paßte. Ferner erwieſen ſich alle Verſuche, die Gotik „weiterzubilden“, als 
ungangbar und geſchmacklos. Vielmehr mußte man von Jahrzehnt zu Jahrzehnt 
einen immer innigeren Anſchluß an die alten Muſter und die treueſte Nach⸗ 
ahmung ihrer Formen lernen, um nicht der Unkenntnis geziehen zu werden. 
Endlich erwachte nur ſehr langſam die Empfindung für die feinen Gradſtufen, 
für die landſchaftlichen und örtlichen Eigenheiten der alten Kunſt. Die „Neu⸗ 
gotiker“ ſcheuten ſich z. B. nicht, die reicheren Formen einer Kathedrale auf 
kleine Dorfkirchen zu übertragen, wo ſie eine überflüſſige Spielerei bilden, 
oder den Schulſack ihrer Bildung und Studienreiſen in ferne Lande zu ver⸗ 
pflanzen, florentiniſche Gotik nach Thüringen oder norddeutſche Backſtein⸗ 
kunſt nach dem Süden zu verſetzen. Aber trotz all dieſer Entgleiſungen und 
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377. Das alte Hoftheater in Dresden, von Gottfried Semper. 


heftiger Angriffe hat ſich die Neugotik als Kirchenkunſt ſiegreich behauptet. 
Ihre Stimmungsreize im Innern, ihre freien Gruppierungsmöglichkeiten 
im Außeren (Abb. 375) ſind eben für deutſches Empfinden zu gewaltig und 
verfehlen in der Hand eines geſchickten Meiſters ihre Wirkung niemals. Selbſt 
der romaniſche Stil iſt mit Glück für Kirchen und Paläſte (Kaiſerpfalz in Poſen 
von Schwechten) erneuert worden. 


3. Die Neurenaiſſance. 


Die Neurenaiſſance verdankt ihren Aufſchwung beſonders dem 
geiſtreichen Gottfried Semper (1803— 79), der mit freier Beherrſchung 
ihrer Formen in Dresden (Muſeum und Theater) (Abb. 377), in Zürich und 
Wien arbeitete. Wien bot in den gewaltigen, neuangelegten Ringſtraßen 
ein beſonders günjtiges Feld. Und glücklicherweiſe fanden ſich hier neben dem 
Gotiker F. Schmidt noch Künſtler ſehr verſchiedener Richtung, Ferſtel, 
Hanſen, Haſenau er zuſammen, welche die großen öffentlichen Bauten 
(Hofburgflügel, beide Hofmuſeen und -theater, Univerſität, Reichsrat) zu dem 
ſchönſten neueren Stadtbilde vereinigten. Von Semper ging auch die Frank⸗ 
furter Schule aus, welcher hervorragende Künſtler der Gegenwart ihre 
Bildung verdanken, Paul Wallot, der Schöpfer des Reichstagspalaſtes 
in Berlin (Abb. 378), Friedrich Thierſch und Gabriel Seidl 
in München. Neben den großen Formen der italieniſchen Renaiſſance fand 
man auch wieder Geſchmack an den kleineren, zierlicheren der deutſchen, wofür 
z. B. das neue Leipziger Rathaus von Hugo Licht ein ausgezeichnetes 
Beiſpiel bietet. Schließlich ward ſelbſt das Barock und Rokoko wieder ſchmack⸗ 
haft und damit der Kreis der Nachahmungskunſt geſchloſſen. Heute gilt es für 
ſelbſtverſtändlich, daß jeder gebildete Baumeiſter alle Stile vom doriſchen bis 
zum Biedermeier beherrſcht. Und ſo finden wir auch in unſeren Großſtädten 
an den öffentlichen Bauten, Bahnhöfen, Theatern, Schulen, Markthallen, 
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Bierpaläſten, Kauf⸗ und Gaſthäuſern ein buntes Durcheinander von Stil⸗ 
blüten aller Zeiten und Länder, das ſich in den Villenvierteln und Kolonien 
womöglich noch ſteigert, weil hier das Fremde, Ausländiſche, das Schweizer⸗ 
haus, die italieniſche, engliſche Villa uſw. noch freieren Zugang fanden. Iſt 
dies immerhin meiſt noch Künſtlerarbeit, ſo iſt das Bürgerhaus des 19. Jahr⸗ 
hunderts ganz ſchlimm gefahren. Das rieſenhafte Wachstum der Städte, 
wo oft in Jahrzehnten ganz neue Straßen, neue Stadtteile entſtanden, fiel 
mit der erſten Begeiſterung für die Neurenaiſſance zuſammen. Die troſtloſeſten 
Mietskaſernen, die im Innern keine Spur von Wohnlichkeit, Bequemlichkeit 
und Raumſinn haben, mußten natürlich eine aufgedonnerte Faſſade des italie⸗ 
niſchen Palaſtſtils mit all den aufgeklebten Ziermitteln von Simſen, Frieſen, 
Fenſterrahmungen, Balkonen, Erkern, Giebeln erhalten. Und wir müſſen 
uns heute mit Trauer geſtehen, daß unſere Stadt- und Straßenbilder heillos 
verwelſcht und verblödet ſind. 


4. Die moderne Neugeburt. 


Die Erneuerung der bürgerlichen Baukunſt ging von England aus. Das 
engliſche Einfamilienhaus (my house is my castle) hatte, zumal auf dem Lande, 
immer die höchſten, inneren Tugenden, „Wohnlichkeit und Bequemlichkeit“, 
bewahrt. Unter dem Eindruck des bahnbrechenden Kunſtpredigers John 
Ruskin (f 1900) warfen die Architekten, voran Norman Shaw, den 
ganzen hochgelehrten Stilplunder über Bord und ſuchten ihre Vorbilder wieder 
bei den guten alten Landhäuſern (cottages) mit ihren ſchlichten Fachwerk und 
Backſteinmauern, ihren hohen Dächern und Eſſen, deren Reiz in den allerein⸗ 
fachſten Mitteln guter Verhältniſſe, hübſcher Gruppierung und farbiger Gegen⸗ 
ſätze liegt. Dieſe Bewegung ſprang Mitte der neunziger Jahre nach Deutſchland 
über und verband ſich hier mit der erwachenden Liebe für Heim atkunſt 
und Denkmalpflege, mit der Erneuerung des Kunſtgewerbes und der 
Ausſtattung. Der Wiener Otto Wagner zeigte zuerſt, daß man die lieb⸗ 
lichſten Häuſer ohne allen und jeden Stilprunk bauen kann. Sein leider früh 
verſtorbener Schüler Joſeph Olbrich (t 1908) fand durch die verſtändnis⸗ 
volle Gunſt des Großherzogs Ernſt Ludwig von Heſſen in Darmſtadt einen 
fruchtbaren Wirkungskreis. Die jüngeren Münchner und Dresdner Architekten 
folgten nach. Heute ſieht ein Landhaus, eine Villenkolonie ſchon ganz anders aus 
als vor zehn Jahren, einfach, natürlich, ſchlicht und wahr. Ein ſchwerer Kampf 
ſteht natürgemäß mit dem „Baublock“ der vorſtädtiſchen Zinshäuſer bevor; 
aber ein Blick in die Zeitſchrift „Der Städtebau“ überzeugt uns, daß auch im 
Fabrikviertel, ja ſelbſt im Kaſernenbau die Herrſchaft der Reißſchiene, der öden 
Geradlinigkeit, des Stuck⸗ und Blechſtiles gebrochen iſt, und daß man einer neu 
gegründeten Vorſtadt alle Reize der alten deutſchen Stadt in künſtleriſcher 
Nachſchöpfung zu geben verſteht. Auch für den ſtädtiſchen Großbau ſind die 
Ausſichten einer baldigen Wendung geſtiegen, worauf ſchon immer dringender 
die neuen Baumittel, Beton und Eiſen dringen. Den neuen, materialgemäßen 
Stil für das Warenhaus hat ſchon Alfred Meſſel (f 1909) gefunden, 
indem er die gotiſchen Baugedanken für die modernſten Zwecke umbildete (Haus 
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Wertheim in Berlin). And als echter Heimatkünſtler hat Ludwig Hoff- 
mann die märkiſche Backſteinkunſt für Berlin wieder achtbar gemacht (Abb. 379). 
Es iſt alſo ſtarke Hoffnung, daß nach den vier Jahrhunderten der Verwelſchung 
und Nachahmung eine neudeutſche, geſunde, volkstümliche Baukunſt erblüht. 


II. Die Bildnerei. 
1. Klaſſiziſten. 

Wenn die deutſche Bildnerei dem Klaſſizismus nicht ganz ſo bedingungslos 
verfiel wie die Baukunſt, jo verdankt ſie dies dem alten Shadow in Berlin 
(+ 1850), der ſich noch etwas zopfige Zierlichkeit gerettet hatte und damit einen 
kräftigen Naturſinn verband. Dieſen und fein preußiſches Stammesgefühl 
verteidigte er 1801 keck und ſchlagfertig ſogar gegen das große Kunſtorakel in 


380. Denkmal Zietens in Berlin, von 
G. Schadow, aufgeſtellt 1794. 


Weimar, Goethe. Seine Werke 
ſprechen heute lebendiger als je 
zum Herzen, das Grabmal des 
jungen „Grafen von der Mark“, 
der ſo friedlich im Todesſchlummer 
liegt, die Denkmale des alten Deſ⸗ 
ſauer und des kleinen, häßlichen 
Zieten in ſeiner knappen Huſaren⸗ 
uniform (Abb. 380), das liebliche 
Doppelbild der Kronprinzeſſin Luiſe 
und ihrer Schweſter, die Viktoria 
auf dem Brandenburger Tor, die 
ſogar Napoleon gefiel, und andere, 
kleinere Sachen, deren Wert bei 
der Jahrhundertausſtellung 1906 
wieder ins helle Licht trat. In 
ſeinem Alter ſah er ſich kaltgeſtellt 
durch die Herrſchaft der reinen, 
d. h. griechiſchen Schönheit, wie ſie 
ſich etwa auf der Berliner Schloß⸗ 
brücke in den Gruppen „Lebens⸗ 
lauf eines Kriegers“ offenbart. Der 
preußiſche Landwehrmann, nackt 
wie ein borgheſiſcher Fechter und 
von antiken Göttinnen geleitet, in 
dieſer Maskerade feierten damals 
die Drake und Genoſſen das An⸗ 
denken der Freiheitskriege. Einen 
geſunden Mittelweg behauptete 
doch der begabteſte der Schadow⸗ 
ſchüler, Chriſtian Rauch (1777 
bis 1857). Seiner Gönnerin, der 
Königin Luiſe, ſchuf er jenes herr⸗ 
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381. Sockelfiguren vom Denkmal Friedrichs des Großen in Berlin, von Rauch. 


liche Marmorgrab im Mauſoleum zu Charlottenburg, das den Gatten (1813) 
und den Sohn (1870) vor dem Auszug in ihre weltgeſchichtlichen Kämpfe 
ſtärkte und mit Recht als ein Volksheiligtum gilt. Und in einer langen, durch 
allerhand Einflüſterungen geſtörten Arbeitszeit gelang ihm das Denkmal des 
alten Fritz unter den Linden ſo gut, als es damals überhaupt möglich war. 
Der große König, ſeine Generale und der Inhalt ſeines Zeitalters ſind 
eben das „preußiſche Sparta“, das damals in aller Munde war (Abb. 381). 
Der wahre Erbe Schadows, Adolf Menzel, ſah dieſelbe Welt freilich mit 
ganz anderen Augen. Rauch war unter dem Druck der Zeit doch zum Halb⸗ 
griechen geworden; Zeugniſſe dafür ſind ſeine Bildniſſe ſowohl wie die zahl⸗ 
reichen ſüßlichen Siegesgöttinnen. Um ſo dankbarer iſt das volle Deutſchtum 
ſeines Schülers Ernit Rietſchel (1804 —61) zu würdigen, dem es wirklich 
gelang, die Geiſteshelden unſeres Volkes in ganzer Seelengröße zu erfaſſen. 
Man denke an den kraftvollen Leſſing in Braunſchweig (Abb. 382), an das 
Doppelſtandbild der beiden Dichterfürſten in Weimar, an das Reformations⸗ 
denkmal „Eine feſte Burg“ in Worms, das der echte bibel- und glaubensſtarke Luther 
ſo geiſtesmächtig beherrſcht. Das iſt doch eine andere Kunſt als die markloſe 
Süßigkeit Thorwaldſens. — Die Münchner Plaſtik des Ludwigſchen Zeit⸗ 
alters vertritt L. Schwanthaler (1802—48). Was irgend zum Schmuck 
der großen Bauten nötig war, Giebelfelder, Viergeſpanne, Rieſenfiguren, 
Frieſe, Bildnisſtatuen uſw., das lieferte er mit unglaublicher Schnellfertigkeit, 
fabrikmäßig, ſeicht und kalt, heute kaum noch zu ertragen. 
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382. Leſſingdenkmal in Braun⸗ 
ſchweig, von E. Rietſchel. 


2. Übergänge. 

In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
bekam die Plaſtik neue Nahrung durch die be⸗ 
ginnende Denkmalswut. Zuerſt wurde die ältere 
deutſche Geſchichte aufgearbeitet. Jede Stadt 
beſann ſich auf ihre großen Söhne. Die Dich⸗ 
ter, Gelehrten, Erfinder, Kirchen- und Schul⸗ 
männer erſtiegen zu jedermanns Freude ihre 
hohen Poſtamente. Seit 1866 kamen dann die 
neuen Kriegshelden hinzu, der alte Kaiſer und 
ſeine Recken. Ein Komitee ſammelte die Gel⸗ 
der, ſchrieb Wettbewerbe aus und wählte natur⸗ 
gemäß die Entwürfe, welche dem ſchlichten 
Bürgerſinn keinen Anſtoß gaben. Allmählich 
ward ſo ein Muſterbeiſpiel mit allegoriſchen 
Weibern und erzählenden Reliefs gültig, und 
die Frucht fiel meiſt der glatten Mittelmäßig⸗ 
keit zu. Strebſame, neuſchaffende Bildner 
hatten die größte Not, ſich durchzuſetzen. Dies 
gilt beſonders von dem Münchner R. Maiſon 
(f 1904), der ſich aus der klaſſiſchen Flach⸗ 
heit zu einem ſtarken, bewegten Naturſinn 
durchgerungen hatte, bei Wettbewerben aber 
regelmäßig durchfiel, bis er 1899 mit dem 
Teichmann⸗Brunnen in Bremen und mit dem 
Kaiſer⸗Friedrich⸗Denkmal in Berlin zur An⸗ 
erkennung kam. Ahnlich ging es Reinhold 


Begas (geb. 1831) in Berlin, der in Rom zu aller Welt Entſetzen ſich 
wieder für den kraftſtrotzenden Bernini begeiſterte und in dieſem — ſehr ge⸗ 
mäßigten — Barockſtil 1863 das damals vielgeläſterte, heute bewunderte Schiller⸗ 
Denkmal vor dem Schauſpielhauſe in Berlin begann. Anderer naturkräftiger 
Werke, wie ſeiner lebensvollen Menzelbüſte, nicht zu gedenken, fand er erſt 


383. Nationaldenkmal für Kaiſer Wilhelm I. in Berlin, von Begas. 
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384. Freitreppe der Brühlſchen Terraſſe, von Thormeyer 1812, mit 
den Gruppen der vier Tageszeiten von Johannes Schilling 1864—1871. 
(Lichtdruck von Rud. Brauneis, Dresden.) 


1888 Gelegenheit, in dem echt barocken Schloßbrunnen ſeine Seele zu offen- 
baren. Daß er ſich aus Rückſicht auf die Umgebung dazu herbeiließ, das National⸗ 
denkmal (Abb. 383) des ſchlichten, alten Kaiſers auf der Schloßfreiheit auch 
in überladen barocker Aufmachung zu liefern, wird man ihm nie ganz verzeihen. 
Und völlig mißlungen iſt ſein Bismarck vor dem Reichstagsgebäude. Dieſe 
Aufgaben kamen für den altersſchwachen Künſtler zu ſpät. Begas war zugleich 
ein glänzender Lehrer, und nachdem ihm einmal die öffentliche und kaiſerliche 
Gunſt ſtrahlte, vermochte er feinen Schülern, den Uphues, Brütt, Mag- 
nuſſen uſw. Brot und Aufträge zu verſchaffen. Die Sammelſtätte dieſer 
Talente iſt die von Wilhelm II. geſchaffene hohenzollernſche Ahnengalerie in der 
Siegesallee, viel beſſer als ihr geſchmähter Ruf, viel beſſer als Hunderte von 
ähnlichen alten Parkbildern oder neuere Leckereien, wie ſie etwa Fr. Schaper, 
NR. Siemering oder G. Eberlein für den allgemeinen Beifall zubereiteten. Sehen 
wir doch, daß auch in Dresden die Schule Rietſchels mit Ernſt Hähnel 
und Johannes Schilling wieder ganz zahm und niedlich wurde 
(Abb. 384). Schilling fiel eine der herrlichſten Aufgaben, die Germania 
auf dem Niederwald, zu. So mächtig immerhin die Wirkung des Gedankens 
und des Ortes iſt, ſo ſchwächlich empfinden wir heute die Ausführung. Dieſe 
Germania iſt nichts weiter als eine rieſenhaft vergrößerte Biskuitfigur. Daß 
ſich eine Denkmalskunſt großen Stils nicht aus dem Boden ſtampfen läßt, 
mußte auch Wien erfahren, wo die Anknüpfung an das Barock näher lag als 
ſonſtwow. Kaſpar Zum buſch kam mit dem Denkmal Maria Thereſias, 
die wie eine üppige Madonna über ihren Feldherrn und Gelehrten thront, 
noch nicht dem Rauchſchen Friedrihs-Denfmal gleich. Glücklicher fand ſich 
Viktor Tilgner in die Altwiener Stimmung (Mozart⸗Denkmah) und ſelbſt 
in die rauhere Gegenwart (Wörndl-Denkmal in Steyr mit urwüchſigen Fabrik⸗ 
arbeitern am Sockel). Und ein wirklich modernes, lebenſprühendes Barock 
ſchuf R. Weyr (Abb. 385). 
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385. Bacchusfries vom Wiener Burgtheater. Von R. Weyr. Teilſtück. 


3. Neue Ziele. 


Die Wege zu neuen Zielen auch für die Plaſtik wurden von verſchiedenen 
Seiten gebahnt. Nennen wir Hildebrand und Rodin, Klinger 
und Meunier, ſo haben wir die äußerſten Gegenſätze der gärenden Gegen⸗ 
wart. Gemeinſam iſt ihnen die ſcharfe Abwendung von altmeiſterlicher Nach⸗ 
ahmung ebenſo, wie von platten und plumpen Naturabdrücken. Denn in welche 
Verwilderung die Bildnerei durch geiſtloſe Abſchrift der Natur geführt wird, 
zeigt der fürchterliche „Verismus“ der neueren Italiener, namentlich in 
kraß wirklichen Grabmälern (Mailand, Genua). Nein, eigenes Sehen, Erleben 
und Geſtalten machen erſt das Kunſtwerk, „die Natur, geſehen durch ein Tem⸗ 
perament“, wie Zola ſagt. Neidlos müſſen wir geſtehen, daß der große Franzoſe 
Auguſte Rodin (geb. 1840) in ſeiner Art das Ziel erreicht, der Plaſtik 
ganz neue Gebiete erſchloſſen hat. Wie die impreſſioniſtiſchen Maler geht er 
darauf aus, den flüchtigſten Bewegungs- oder Geſichtsausdruck zu haſchen, 
einen Gedankenblitz, der als Offenbarung des innerſten Weſens über die Mienen 
huſcht. Das gibt ſeinen Bildniſſen ein unerhörtes Leben. Wie jene liebt er es, 
die Arbeit da abzubrechen, wo das Auge des Beſchauers ſie ſelbſttätig ergänzen 
und vollenden kann. Wir ſehen, wie das blühende Leben ſich aus dem kalten und 
toten Marmor löſt, wie unter des Künſtlers Hand ein Leib ſich rundet, von 
warmem Blut durchpulſt, von Sehnſucht und Sinnenluſt ergriffen, als Lebendiges 
vom Licht umkoſt wird. Und ſo uranfänglich wie am erſten Tag ſind auch die 
Regungen ſeiner Menſchen, Aufwachen, Lieben, Umarmen in traumhafter Unſchuld 
(Abb. 386). Selbſt das Denken iſt bei ihnen eine Art körperlicher Anſtrengung. 
Kleinen Geiſtern iſt Rodin ganz gefährlich geworden. Die meiſten ſeiner Nach⸗ 
ahmer begriffen nur das ſchöne Glück, mit Halbfertigkeiten, mit ſkizzenhaften 
Andeutungen ſchon für Meiſter zu gelten. Am nächſten kommt ihm noch Albert 
Bartholome, der in ſeinem bewunderten Friedhofsdenkmal auf dem Bere La⸗ 
chaiſe eine ergreifende Elegie von „des ſchwarzen Todes Macht“ geſungen hat. 
In eine ganz andere Welt führt Conſtantin Meunieur (f 1905), 
in das „ſchwarze Land“ des belgiſchen Steinkohlengebietes. Er zeigt den 
modernen Fabrikarbeiter in ſeiner Kraft und Dumpfheit, in ſeinem Zwang und 
Groll. Auch er faßt den Augenblick und alle Naturkraft der äußeren Erſcheinung, 
den gleichmäßigen Takt und Griff der Arbeitsbewegung (Abb. 387) und den 
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freudloſen Ton der ge⸗ 
knechteten Seele; aber auch 
er weiß das Zufällige zum 
Allgemeinen zu erheben, 
zur Gattung „Arbeitstier“. 
Er gedachte in einem 
großen „Denkmal der Ar⸗ 
beit“ die Summe ſeines 
Lebenswerkes zu ziehen. 
Es wäre ein mächtiger 
Zeitſpiegel geworden. 
Adolf Hildebrand 
(geb. 1847), in Rom und 
München tätig, iſt der 
Führer der jüngeren Deut⸗ 
ſchen geworden durch die 
ſtrenge Erkenntnis der 
plaſtiſchen Geſetze: Ruhe 
des Daſeins, volle Bild⸗ 
wirkung des Umriſſes in 
einer Hauptanſicht, Klar⸗ 
heit der Form. Die volle 
Wucht und Wahrheit dieſer 
Sätze kann man ſich leicht 
im Rückblick auf Griechen, 
Gotiker und Bernini klar⸗ 


machen, ebenſo an des 
Meiſters eigenen Werken, 386. Der Kuß, von Auguſte Rodin. Marmor. 


Bildnisbüſten der berühm⸗ Paris, Luxembourg. (Neue Phot. Geſ.) 

teſten Zeitgenoſſen (Abb. 

388), Brunnen, Denkmälern und freien Werken, in denen ſtreng und klar 
die Plaſtik auf ihr eigenſtes Gebiet zurückgeführt wird. Eine Frucht dieſer 
Geſinnung find ſchon die neueren Großdenkmäler von Bruno Schmitz (Kyff- 
häuſer, Leipziger Völkerſchlacht) und Hugo Lederer (Bismarck in Hamburg), 
die gewaltig wie Naturgebilde aus der Erde wachſen. — Max Klinger 
(geb. 1857) in Leipzig kam wie Meunieur von der Malerei und gedankenſchwerer 
Griffelkunſt zur Plaſtik, aber ihn reizte mehr die ſchwellende Lebensfülle des 
Nackten, die maleriſche Wirkung des bunten oder gefärbten Steines und eine 
verborgene Gedankentiefe, die ſich in die Rätſel der Leidenſchaften Gaſſandra, 
Salome), des künſtleriſchen Genies (Büſten von Wagner, Liſzt, Nietzſche; 
Rieſenſitzbild Beethovens, Abb. 389), des grauſamen Schickſals (der „Kampf“, 
ein Niederſchlag des Burenkrieges) verſenkt. — So iſt auch um den Bildhauer 
die Luft freier, reiner und weitſichtiger geworden. Und wenn wir auch kein 
Zeitalter des Phidias erleben werden, ſo darf man ſich doch der allgemeinen 
Hebung des Geſchmacks freuen, die ſich zuſehends, auch in den Kleinkünſten, 
z. B. in der Neubelebung der Plakette (Abb. 390), des Porzellans, in der künſt⸗ 
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387. Der Mäher, von Conſtantin 388. Arnold Böcklin, von Ad. Hildebrand. 
Meunier. Bronze. Berlin, National⸗Galerie. 
(Aufn. d. Neuen Phot. Geſellſchaft, Berlin.) 


leriſchen Geſtaltung der Münzen, des Spielzeugs, am erfreulichſten in der 
Reinigung und Veredelung der Friedhofs- und Grabmalskunſt anbahnt. 


389. Beethoven, von Max Klinger. Leipzig, Muſeum. 
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III. Die Malerei.. 

In der Malerei: 
kommt die Romantik 
früher und lauter zum 
Ausdruck, ihre Spuren 
ſind vielſeitiger und 
fruchtbarer als in den 
anderen Künſten. Ihre 
Herrſchaft neigte aber 
gegen Mitte des Jahr⸗ 
hunderts überall zu 
Ende. Ihr Vorzug und 
ihr Fehler war eine 
Uberſchätzung des In⸗ 390. Plakette von R. Mayer. 
halts, des Gedankens, 
der Anekdote. Die rein maleriſchen Werte, Farbe und Licht, waren dagegen 
vernachläſſigt worden. Der unvermeidliche Rückſchlag zeitigte einſeitige Farben⸗ 
künſtler (Koloriſten) auf der einen, rückſichtsloſe Wirklichkeits⸗ (Realiſten) und 
Eindrucksmaler (Impreſſioniſten) auf der anderen Seite und führte nicht nur 
im Publikum, ſondern in der Künſtlerſchaft ſelbſt zu grundſätzlichen Kämpfen 
und Spaltungen (Sezeſſionen), die ſich bis in die jüngſte Gegenwart fortſetzten. 
Denn wir konnten es erleben, daß arg verſchriene und geſchmähte Neuerer und 
Stürmer, ſobald ſie ſich durchgeſetzt und das Publikum mit ihren Augen zu ſehen 
gezwungen hatten, von jüngeren Stürmern und Drängern, Neoimpreſſioniſten 
und Pointilliſten, beiſeite geſchoben und übertrumpft wurden. 


1. Die Romantik in Deutſchland. 


Die reine Romantik, wie ſie in Wackenroders „Herzensergießungen 
eines kunſtliebenden Kloſterbruders“ ſchwärmeriſch und unklar verkündigt 
wurde, fand ihr Heim in Rom, in der Gruppe der „Nazarener“, die ſich 
ſeit 1810 unter Friedrich Overbeck ( 1869) als ſtille Künſtlergemeinde in dem 
verlaſſenen Kloſter St. Iſidoro angeſiedelt hatte, unter ihnen Franz Pforr, 
Philipp Veit, Joſeph v. Führich, Eduard Steinle und 
Julius Schnorr. Ihr tiefſter Herzenswunſch war die Erneuerung einer 
wahrhaft frommen Malerei im Sinne des Mittelalters, nicht des deutſchen, 
ſondern des italieniſchen, und als leuchtende Vorbilder erſchien ihnen nicht 
Raffael, ſondern der ſanfte Pietro Perugino (S. 61) und der andächtige Bruder 
Fieſole (S. 47). Wie ſie alſo das Vaterland verleugnet hatten, ſo wechſelten 
die meiſten auch den Glauben und wurden katholiſch. Dieſe geſuchte Zwitter⸗ 
ſtellung und Entwurzelung hat ſich in ihren Werken ſchwer gerächt. Was ſie 
ſpäter an Altartafeln nach Deutſchland ſandten oder dort in Fresken ſchufen, 
iſt ſehr innig und aufrichtig gemeint, aber kraftlos, eine fremde Sprache. 1811 
hatte ſich der junge Cornelius aus Düſſeldorf zu ihnen geſellt, der in der 
Neubelebung des Freskos das Heil der Welt erblickte, und 1816 gab ihnen der 
preußiſche Generalkonſul Bartholdy ein Zimmer ſeines Hauſes mit der Geſchichte 
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391. Gang Mariä über das Gebirge, von Joſeph Führich. Wien, Kaiſ. Gemäldegalerie. 


Joſephs auszumalen (jetzt in Berlin), bald darauf der Marcheſe Maſſimi drei 
Zimmer ſeines Palaſtes, worin die Kloſterbrüder Szenen aus Dante, Arioſt 
und Taſſo ſchufen. Mit Cornelius’ Weggang erloſch auch dieſe große Leiden⸗ 
ſchaft. 

Peter Cornelius (1783—1867) hatte eine kräftige Deutſchgeſin⸗ 
nung ſchon vorher in etwas linkiſchen Zeichnungen zu Goethes Fauſt und zum 
Nibelungenlied offenbart, in Rom aber noch einen tüchtigen Anſtoß durch die 
Stanzen und die Sixtiniſche Decke bekommen. Seine Formenſprache war ein 
Mittelding zwiſchen Dürer und Raffael geworden, gewaltige Muskelmänner 
und großartige Frauen, und ſein Ziel ein chriſtliches Weltgedicht, worin er ſeine 
abgrundtiefe Gedankenfülle unterzubringen gedachte. Aber in München, 
wohin er 1819 durch König Ludwig berufen wurde, fand er als nächſte Aufgabe, 
in den Sälen der Glyptothek griechiſche Sagen nach Heſiod und Homer zu 
ſchildern. Seine großen Pläne für die Ausmalung der Ludwigskirche (ſeit 1829) 
wurden ihm arg beſchnitten, und vor der Hauptarbeit, dem rieſigen Weltgericht, 
äußerte der König ſelbſt: „Ein Maler muß malen können.“ Cornelius konnte 
es wirklich nicht. Seine Farben ſind abſcheulich. Seine giftgrünen, roten, 
violetten Töne, ohne Luft, ohne Helldunkel nebeneinandergeſetzt, können zur 
Verzweiflung bringen. Aber auch der Entwurf iſt gegen Michelangelo und 
Rubens ſteif und hölzern. So ließ man den Gefeierten 1840 gern nach Berlin 
ziehen, wo Friedrich Wilhelm IV. ihm ein entſprechendes Thema ſtellte, die 
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392. Die apokalyptiſchen Reiter, von Peter Cornelius. Karton für 
ein Campoſanto-Fresko. Berlin, Nationalgalerie. 


Ausmalung des geplanten hohenzollernſchen Friedhofs (Campoſanto). Mit 
unverdroßenem Fleiß hat Cornelius bis an ſein Ende an den großen Kohlevor⸗ 
zeichnungen gearbeitet. Der Gedankeninhalt iſt für einen Gottesgelehrten 
höchſt anziehend, geiſtreich zuſammengeklaubt, ein ſchönes, zeit⸗ und naturloſes 
Lehrgebäude, aber doch unfruchtbar für die kirchliche Malerei. Denn alle Ge⸗ 
dankenabgründe konnten den Mangel von Anſchauung, Stimmung und wirklich 
moderner Frömmigkeit nicht erſetzen. Ein Glück, daß der Zyklus nicht zur Aus⸗ 
führung kam. So kann man ſich an den Entwürfen erfreuen, ohne durch cor⸗ 
nelianiſche Farben geärgert zu werden (Abb. 392). Von ſeinen Schülern 
malte Schnorr (vp. Carolsfeld) in der Münchner Reſidenz in großen 
Fresken das Nibelungenlied, ſchöne Menſchen, ſchöne Kleider und erhabene 
Gebärden, aber wenig Geiſt. Vollends die Bilderbibel, welche er im Alter in 
Dresden zeichnete, iſt unſagbar eintönig. Beſſer noch verſtand Wilhelm 
Kaulb ach die Zeitgenoſſen zu blenden. Er ſchien wenigſtens ebenſo geiſtreich 
wie Cornelius, gab ſich gern als Witzbold und Spötter (Reineke Fuchs), ent⸗ 
zückte durch anmutige Form, Farbe und verſteckte Sinnlichkeit (Illuſtrationen 
zu Goethe) und ſeine Fresken im Treppenhaus des neuen Muſeums zu Berlin 
(184766: Turm zu Babel, Blüte Griechenlands, Zerſtörung Jeruſalems, 
Hunnenſchlacht, Kreuzfahrer, Reformation) galten lange als Höhepunkt deutſcher 
Kunſt. Den großen Stil in der Landſchaft hatte ſchon der Tiroler Anton 
Koch in Rom aufgebracht, mächtige Gebirgswelten mit heldenhaften Begeb⸗ 
niſſen (Abb. 393). Auf dieſem Wege folgten Karl Rottmann mit ſtreng⸗ 
linigen, feingegliederten griechiſchen und italiſchen Anſichten, deren Be⸗ 
leuchtungsreize heute wieder Bewunderer finden (in den Hofarkaden und in 
der Pinakothek zu München) und der Schützling Goethes, Friedrich 
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393. Lauterbrunner Tal, 394. Weſtfäliſche Landſchaft, 
von J. A. Koch. von A. Achenbach. 


Preller mit ſeinen Odyſſeelandſchaften (in Weimar, die Kartons in Leipzig). 
In demſelben Geiſte etwa behandelte der Düſſeldorfer Schirmer ſeine 
bibliſchen Landſchaften, während dort Andreas Achenbach nach dem 
Vorbild der Holländer wieder die nordiſche Heimat, die ſtillen Reize Weſt⸗ 


395. Hannibalszug. Zeichnung von Nethel. 
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396. Die Überfahrt am Schreckenſtein. Gemälde von Adrian Ludwig Richter. 
Dresden, Kgl. Gemäldegalerie. (Phot. Tamme.) 


falens (Abb. 394) und die wilderen Norwegens mit dem tobenden Meer 
entdeckte. 

Cornelius war auch der erſte Direktor der neuen Düſſeldorfer Aka⸗ 
demie. Aber ihren frohgemütlichen Geiſt bekam ſie erſt unter ſeinem Nach⸗ 
folger Wilhelm Schadow, dem Sohne des Bildhauers (S. 292), 
der von Berlin einige ältere Schüler, Karl Sohn, Wilhelm Wach u. a. mitbrachte 
und viele neue anzog (C. Hildebrand, E. Meyerheim). Auch hier lag der Nachdruck 
auf dem Inhalt, nur bevorzugt man das Liebliche und Rührende. Die Dichter 
und Sagen aller Zeiten mußten ihre beſten Stoffe hergeben. Romantiſche 
Königskinder, ſchöne Frauen, Hirtenknaben und Räuber, Feen und Erzväter, 
ſchließlich auch weinfröhliche Spießbürger und fromme Bauern wurden zu 
hübſchen Bildchen verarbeitet. Man muß wenigſtens zugeben, daß die Düſſel⸗ 
dorfer ſo viele geringe und heimiſche Stoffe für die Malerei überhaupt wieder 
erobert haben. Einen höheren Flug verſuchten Karl Hübner und Eduard 
Bendemann mit Bildern aus dem Alten Teſtament (die trauernden Juden 
und Jeremias auf den Trümmern Jeruſalems), beide ſpäter nach Dresden 
verpflanzt, und mit beſſerem Erfolg Karl Leſſing, der zuerſt der „blauen 
Blume der Romantik“ nachging (die tauſendjährige Eiche), dann im Widerſpruch 
zu ſeinen frömmelnden katholiſchen Genoſſen Hus und Luther feierte und 
ſchließlich ſein Beſtes in ſtimmungsvollen Eifellandſchaften gab. Doch wuchs 
über fie alle der frühreife und frühvollendete Alfred Rethel (1816—59) 
hinaus, der mit kühner Hand die gewaltigſten Taten und die größten Helden 
der Geſchichte zu geſtalten verſuchte. Er war Dramatiker von echter Kraft und 
Leidenſchaft. Dem holden Geſäuſel der Schule ſtellte er, mit Schadow entzweit, 
eine ganz neue Wucht der Form und auch der Farbe entgegen. Sein erſtes 
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Hauptwerk ſchildert den grauenhaft leidensvollen 
Zug Hannibals über die Alpen (im Holzſchnitt) 
(Abb. 395), ſein zweites das Leben Karls des 
Großen im Ratsſaal zu Aachen, von Schülern 
ſchwächlich vollendet, ſein drittes war ein neuer 
Totentanz, wozu das Schreckensjahr 1848 den 
Anlaß gab. 1853 ergriff den empfindlichen 
Meiſter der Irrſinn. Wir empfinden noch heute den 
Verluſt eines der größten Söhne des Jahrhunderts. 
Aber trotz alledem wirken einige beſcheidene 
Außenſeiter noch lebendiger in die Gegenwart. 
Ludwig Richter (1803—84) aus Dresden 
hatte zwar ſeine Bildung auch in Rom vollendet 
und ſehnte ſich nach dem Süden, bis ihm die 
397. Die Hochzeitsreiſe, von Schönheit der ſächſiſchen Heimat aufging. Einige 
Moritz v. Schwind. ſeiner ſtimmungsvollen Gemälde (Überfahrt bei 
Schreckenſtein (Abb. 396), Abendandacht, Braut⸗ 

zug) erquicken noch heute. Aber ſein eigenſtes Gebiet fand der liebe Mann in Zeich⸗ 
nungen für den Holzſchnitt, worin er das deutſche Stilleben mit inniger Wärme 
ſchildert. Wie es in Dorf und Stadt, bei der Ernte und beim Schweineſchlachten, 
auf dem Jahrmarkt und unter der Linde zugeht, weiß er köſtlich und witzig 
zu erzählen. Die fröhlichen Wanderburſchen, die ſinnigen Mädchen, die treu⸗ 
beſorgten Hausväter, die drolligen Spießbürger, vor allem aber die Kinder in ihrer 
ſeligen Jugendluſt ſind ſeine Welt. Eine ſchöne, gute und reinliche Welt, etwas 
viel ſächſiſche Gemütlichkeit und ein unerſchütterliches Gottvertrauen. Aber 
nur blaſierte Snobs können darüber ſpötteln. Solange das deutſche Volk ſeinen 
edelſten Eigenſchaften treu bleibt, wird Ludwig Richter in Ehren ſtehen, und 
Sammlungen wie „Chriſtenfreude, Das Vaterunſer, Erbauliches und Be⸗ 
ſchauliches, Strauß fürs Haus“ werden zu den liebſten Hausbüchern gehören. — 
Der Wiener Moritz von Schwind (1804—71) iſt nicht ſo volkstümlich 


398. Der alte Kommandant, von Karl Spitzweg. Riga, Muſeum. 
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399. Das Notfloß der Fregatte Meduſa, von Th. Géricault. Paris, Louvre. 


geworden. Er bewegt ſich in höheren Kreiſen, und auch ſeine Formen haben 
etwas cornelianiſchen Stil. Aber feine Seele war ebenſo deutſch, und zwar 
romantiſch. Er war Fabuliſt und Märchenerzähler. Sein erſter großer Wurf 
gelang ihm mit den Fresken auf der Wartburg (ſeit 1854), worin er die ſagen⸗ 
hafte Landgrafengeſchichte, das Leben der hl. Eliſabeth, den Sängerkrieg, 
ſchilderte. Es folgten die Märchen von den ſieben Raben, der ſchönen Meluſine 
und Aſchenbrödel. Und der lebendige Verkehr mit Dichtern und Muſikern 
ſeiner Zeit gab ihm noch manche der witzigſten oder anmutigſten Einfälle 
(Abb. 397). Carl Spitzweg in München (1808—85) war dagegen Dichter 
auf eigene Hand. Auf ganz kleinen Täfelchen malte er das beſchränkte Bieder⸗ 
meiertum, allerhand Narren, Philiſter, verſchrobene Gelehrte, Stadtſoldaten, 
Muſikanten, Klausner, drollige Liebespaare in engen, verſchlafenen Städtchen 
(Abb. 398). Nur überragt er alle Zeitgenoſſen weit durch die Feinheit ſeiner 
Farben und die weiche, ſchummrige Luftſtimmung, die ihm nach ſeinem Tode 
ſteigenden Nachruhm brachten. 


2. Klaſſiziſten in Frankreich. 


War in Deutſchland die Malerei im Kartonſtil, im Geſchichts⸗ und Anek⸗ 
dotenbild feſtgefahren, ſo bahnte ſich in Frankreich durch ruckweiſe Vor⸗ 
ſtöße langſam eine vollſtändige Erneuerung ihrer Aufgaben und Ziele an. Hier 
hatte ein Klaſſiziſt vom reinſten Waller, Jacques Louis David 
(1748—1825), ein wütender Umſtürzler, durch Schilderung rauher Römer⸗ 

Bergner, Grundriß. 20 
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tugenden in glasharten Formen die Alleinherrſchaft geübt, ſo daß ſelbſt die 
Maler galliſcher Frauenſchönheit wie der duftige P. P. Prud'hon und napo⸗ 
leoniſcher Kriegstaten, wie J. A. Gros, nicht aufkommen konnten. Doch beſann 
man ſich auch hier nach der dürren und nüchternen Aufklärung auf die Gemüts⸗ 
werte der neueren Dichtung, der Religion und der heimiſchen Geſchichte. Nur 
verband ſich mit der franzöſiſchen Romantik anders als in Deutſchland ein ſtür⸗ 
miſcher Vorwärtsdrang und ein verſchwenderiſcher Farbenkult. Theodor 
Géricault gab 1819 mit ſeinem „Notfloß der Fregatte Meduſa“ das Feuer⸗ 
zeichen des Kampfes (Abb. 399), und als dem Frühverſtorbenen die Fahne ent⸗ 
ſank, nahm fie der feurige Eug. Delacroix auf (f 1863). Es waren wilde 
und aufregende Stoffe, mit denen er hervortrat, „Dante und Virgil im Sumpf 
der Zornigen, das Gemetzel auf Chios, die Enthauptung des Dogen Falieri“ 
und ähnliche Grauſamkeiten. Aber ſtärker war womöglich noch das Gewoge 
der kräftigſten Farben, die er hart gegeneinander losließ. Delacroix war der 
erſte, der ein Bild wieder auf reine Farbenwirkung entwarf und aufbaute. 
Und die Geiſtesverwandten, der Geſchichtsmaler Hippolyte Delaroche, der 
frömmelnde Ary Scheffer, der Soldaten- und Schlachtenmaler Horace Vernet 
folgten ihm auf dieſer Bahn. Ganz neue Anſchauungen und Kräftigungen 
erhielt der Farbenhunger des Führers und ſeiner Gefolgſchaft (A. G. Decamps, 
E. Frommentin) durch die Eroberung Algiers (1830) und die Entdeckung des 
Morgenlandes. Für die meiſten ward nun der glühende Himmel, die Sonnen⸗ 
helle, das bunte, farbenfrohe Leben und Treiben der afrikaniſchen Städte das 
beliebtejte Ausflugsfeld. Und auch die neu erwachte bibliſche Malerei erſchien 
mit dem Antlitz der Echtheit und Wahrheit nur in mauriſcher Verkleidung. 


3. Turner und die Präraffaeliten. 


Ein zweiter Anſtoß kam von England. Der Landſchafter John Con⸗ 
itable (f 1837) hatte ſich in langem, einſamem Kampfe von der überlieferten 
Braunmalerei losgemacht, in der noch Gainsborough (S. 282) die engliſche 
Landſchaft geſehen. Er wagte es, die Natur in ganzer Friſche und Farbenpracht 
zu malen, „den Glanz des Himmels, die üppige, ſtrotzende Kraft dunkler Baum⸗ 
gruppen und ſaftiger Wieſen, die warmen Schatten ſtillen Walddunkels“ 
(Abb. 400). In ſeiner Heimat gänzlich verkannt, machte er 1824 bei den jungen 
Franzoſen um ſo mehr Aufſehen. Und noch gewaltiger war der Eindruck eines 
anderen kühnen Pfadfinders, William Turners (1851). Dieſer 
rätſelhafte, geizige, ſchmutzige Sonderling war, Claude Lorrain nacheifernd, 
dem Studium des Lichtes nachgegangen und ſo weit gelangt, daß er überhaupt 
nur noch Himmel, Erde, Meer und einige verſchwommene Gegenſtände brauchte, 
um ſeine Lichtwunder zu entfalten (Abb. 401). Dunſtige Frühmorgen, Mittags⸗ 
glut, flammendes Abendrot, Rebel, Regen, Dampf, alle Beleuchtungen und 
Stimmungen wußte er der Natur des Südens und Nordens abzulauſchen, die 
ſeltſamſten Spiegelungen von Wolken und Waſſer glaubhaft zu machen. Einem 
befreundeten Maler ſchrie er einſt zu, was er zu malen habe: „your impressions, 
Ihre Eindrücke“. Damit hatte er ein Menſchenalter vor Manet das Stichwort 
der neuen Kunſt ausgeſprochen. Freilich, ſeine Zeitgenoſſen hielten ihn allen 
Ernſtes für verrückt. — Ein zweiter Sturm, die akademiſche Malweiſe, die in 
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400. The Valley Farm, von 401. Der Temeraire, von W. Turner. London, 
J. Conſtable. London. National Gallery. 


403. Landſchaft von C. Corot. London. 


404. Aufbruch zum Markt, von C. Troyon. 405. Aehrenleſe, von Millet. Paris. 
20 * 


308 Dreizehntes Kapitel: Das 19. Jahrhundert. 


England bis heute noch ſteifer und leerer war als anderswo zu überwinden, 
ging von den Präraffaeliten aus. Drei junge, unbekannte Maler, 
Millais, H. Hunt und Dante Gabriel Roſſetti, gründeten 
(1848) einen Bruderbund, um beides zu erneuern, die Wahrheit und Treue 
gegen die Natur und die Tiefe, den Adel und die Selbſtändigkeit eigener Emp⸗ 
findungen und Gedanken. Wenn ſie ihre Ziele ähnlich wie die Nazarener 
(S. 299) bei den Florentinern und Umbrern vor Raffael, vor allem bei Botti⸗ 
celli, angedeutet fanden, ſo waren ſie doch viel erfolgreicher bemüht, die Wirk⸗ 
lichkeit bis ins kleinſte zu bewältigen — einzelne Mitläufer wie F. M. Brown 
ſind ſogar ausgeſprochene Realiſten geworden, die mit kleinlichem Eifer einen 
Kohlkopf oder ein Kalb porträtierten — und neue ſtarke Gefühlstöne anzu⸗ 
ſchlagen. In dieſer Hinſicht war der Halbitaliener Roſetti, ein begabter Dichter, 
am eigenartigſten. Er lebte und dichtete in der ſchmachtenden Liebeswelt 
Dantes. Ein ſchlankes, rotblondes Mädchen, Elizabeth Siddal, ward ſeine 
Beatrice, die ihn im Leben beglückte und zu Bildern wie „Dantes Traum“, 
nach ihrem frühen Tode zur Schilderung unglücklicher Liebespaare und ganz 
vergeiſtigter Frauen entflammte, die ſich in verhaltener Sinnenglut und Sehn⸗ 
ſucht verzehren. Damit hat er ſtark auf die neueſten Gefühlsmaler, die Sym⸗ 
boliſten, eingewirkt. 


4. Die Schule von Barbizon. 


Auf Conſtable, Turner und den Holländern (S. 278) baut ſich nun die 
„trauliche Landſchaft (paysage intime)“ der „Schule von Bar⸗ 
bizon“ auf. In dieſem Dörfchen am Rande des Waldes von Fontainebleau 
ſiedelte ſich 1830 eine Genoſſenſchaft inniger Naturfreunde an, die den Reiz 
der ſchlichten Heimat wiederfanden und als ein neues die Beſeelung, den Ge⸗ 
fühlsausdruck, die „Stimmung“ in die einfachſten Naturausſchnitte hinein⸗ 
trugen: Theodore Rouſſe au (f 1867), der noch mehr zeichneriſch als 
maleriſch den Bau und die Verzweigung mächtiger Eichen ſchildert, Jules 
Dupre (f 1889), der beſonders das Luftleben, die Gewitterſchwüle, die 
tobende Windsbraut, die Ruhe nach dem Sturm bevorzugt, Fr. Dau big ny 
(f 1878) (Abb. 402), der ſich mit ſtillen Bachufern, blumigen Frühlingsbildern 
und ſchattigen, verträumten Waldlichtungen begnügte, Narciſſe Diaz 
( 1876), der die ſprühende Farbenglut des Herbites, das rieſelnde Licht der 
Sonne im ſchattigen Walde wie kein zweiter zu malen verſtand; und der liebens⸗ 
würdige „Vater“ Camille Corot (t 1875), der reinſte Dichter unter ihnen. 
Er löſt die Formen ganz in einen feinen, ſilbergrauen Nebel auf. Bäume, Wieſen, 
Waſſer und Himmel verfließen in verſchleierter Helligkeit, die mit einer Winzigkeit 
von Farbe doch ſehr farbig wirkt, zumal wenn die ſcheuen Feen und Nymphen 
ſich aus ihrem Verſteck wagen und auf den taufeuchten Wieſen tanzen (Abb. 403). 
— Die Tiermalerei wird durch Conſt. Troyon (} 1865) vertreten, der 
Schafe und ſchwere Rinder im duftigſten Morgenlicht malte (Abb. 404), und 
Roſa Bonheur, die männlichſte Malerin, die je gelebt hat. — Zu dieſen 
Landſchaftern geſellt ſich nun der Bauernmaler Millet (1814—75), der erſte 
Realiſt. Denn hatte man bisher die Bauern als linkiſche Tölpel oder fromme 
Naturmenſchen geſchildert, um ſich darüber zu beluſtigen oder ſie zu beneiden, 
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406. Die Steinklopfer, von Guſtave Courbet. Dresden, Kgl. Gemäldegalerie. 


ſo ſucht Millet den Landmann da auf, wo er am tüchtigſten iſt, bei ſeiner Arbeit, 
verwachſen mit der Scholle, gebräunt von der Sonne. Es iſt nicht der behäbige 
deutſche Bauer, der mit Knechten, Mägden und Pferden wirtſchaftet, ſondern 
der kleine, franzöſiſche „Piſang“, der einſam oder mit der Frau die Erde um: 
wühlt, dem das ewige Hacken und Graben den Rücken und die Knie krumm⸗ 
gezogen hat, deſſen Füße in plumpen Holzſchuhen an der Erde zu kleben ſcheinen. 
Wie ſpäter Meunier (S. 296) ſah Millet genau die Arbeitsbewegung und die 
Handgriffe — man beachte z. B. das gleichmäßige Greifen der Ahrenleſerinnen 
(Abb. 405) —, und ebenſo wußte er ſeinen einfachen Figuren trotz aller Augen⸗ 
blickstreue den bleibenden, allgemeingültigen höheren Gehalt zu geben, wozu 
der ebene, ſchier endloſe Hintergrund ſehr weſentlich beiträgt. Millet war kein 
Maler. Die Farbe machte ihm die größte Pein. Was er ſagen will, drücken 
ſchon ſeine Kohlezeichnungen ganz klar aus. So iſt es kein Wunder, daß er bei 
der Menge unverſtanden blieb und mit der bitterſten Not kämpfte. Erſt ſein 
Lebensabend war von dem aufſteigenden Ruhme ſeiner großen und edlen 
Kunſt verklärt, aber wie ſich kurz nach ſeinem Tode der Kaufwert ſeiner Bilder 
vertauſendfachte, konnte er nicht ahnen. 


5. Courbet und der franzöſiſche Realismus. 


Ganz anders war nun Guſtave Courbet (1819—77), der dem 
nackten Realismus zum Siege verhalf, ein unverwüſtlicher Kraft⸗ 
menſch, ein ſtreitluſtiger Klopffechter, der zugleich in Reden und Schriften 
allen Schönmalern an die Kehle ſprang, alles herunterriß, was bisher groß und 
heilig war, nur einen Glaubensſatz verkündete, die Darſtellung des Sichtbaren, 
und nur einen Maler gelten ließ, Guſtave Courbet. Er hatte geradezu eine bos⸗ 
hafte Freude, den „guten Geſchmack“ durch kecke Angriffe zu beleidigen. 1851 
eröffnete er den Kampf mit den „Steinklopfern“, den erſten lebensgroßen 
Figuren von Arbeitern im Elend, jetzt in Dresden (Abb. 406). Es folgten das 
nüchterne, düſtere „Begräbnis in Ornans“, die „Kokotten am Seineufer“, die 


310 Dreizehntes Kapitel: Das 19. Jahrhundert. 


407. Rehe im Walde, von Guſtave Courbet. 


Rückkehr betrunkener Prieſter von der Konferenz und 408. Der Raucher, von 
andere kraſſe Deutlichkeiten, ſchäbige Spießbürger, E. Meiſſonier. 
zerlumpte Arbeiter, dralle Dirnen und fette Weiber, 

kurz die ungebügelte und ungeſchminkte Wahrheit, die man damals noch zum 
Entſetzen roh und abſtoßend fand. Aber daneben war er doch der große Ent- 
decker, deſſen Blick und Hand faſt die ganze Natur umfaßte. Als rüſtiger Wanderer, 
der er war, iſt er auf der Heide, am felſigen Bachufer, im ſaftigen Walde zu Hauſe 
(Abb. 407); als leidenſchaftlicher Schwimmer liebt er das öde Meer in Ruhe und 
Sturm; als vollendeter Jäger kennt er das Hochwild in ſeiner flüchtigſten Be⸗ 
wegung, als Blumenfreund malt er die farbigſten Stilleben. In einem Briefe 
aus München ſpielt ſich der eitle Mann ſogar als unüberwindlichen Biertrinker 
auf. Schade, daß er dies nicht auch der Leinwand anvertraute. Sein Lebens⸗ 
ende war freilich wenig heldenhaft. 1871 hatte er als Kunſtrat der Kommune 
den Umſturz der Vendömeſäule veranlaßt oder doch geduldet. Um der Strafe 
zu entgehen, floh er in die Schweiz, wo er als gebrochener und überwundener 
Mann ſtarb. 

Denn neben und nad) ihm waren andere Größen aufgewachſen. Wir denken 
nicht an die ſüßlichen Nacktmaler Cabanel, Lefebvre, Henner und Baudry, 
welche die muffige Sittlichkeit des zweiten Kaiſertums bezeichnen, nicht an die 
letzten Ausläufer der großen Geſchichtsmalerei, unter denen Erneſt Meiſſo⸗ 
nier (1813—91) gleich unſerem Menzel das 18. Jahrhundert mit ſeiner ver⸗ 
ſunkenen Kleiderpracht (Abb. 408) in vielbewunderter Feinmalerei wieder⸗ 
erweckte: die Zukunft gehörte doch den kühnen Neuerern, den Entdeckern von 
Licht und Luft, den Impreſſivoniſten. Denn alle bisherigen, Turner 
ausgenommen, hatten die Grenzen des farbigen Sehens nicht eigentlich 
erweitert. Die Barbizoner malten noch altmeiſterlich, Courbet fand trotz heißer 
Bemühung das Gebeimmis nicht, ſeine an ſich packenden Geſtalten mit der Um⸗ 
gebung durch die fließende Luft zu verbinden. Dies war das Werk der jüngeren, 
welterobernden Schule, welche damit frühere vereinzelte Vorſtöße bei den Vene⸗ 
zianern, bei Velazquez, Goya und Turner zur Lebensfrage der Malerei erhoben. 
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6. Der franzöſiſche Impreſſionismus. 


Das Weſen des Impreſſionismus liegt in der Kunſt, das Farben⸗ 
und Lichtleben der Natur zu ergründen. „Laßt die Sonne herein“, rief Emile 
Zola den jungen Künſtlern zu, und damit iſt die erſte, wichtigſte Aufgabe des 
Impreſſionismus bezeichnet, Erſcheinungen in voller Sonne und freier Luft 
aufzunehmen, was wir mit „Freilichtmalerei“ umſchreiben. Da aber 
die Farben, Lichter und Bewegungen in der Natur beſtändig wechſeln und auch 
von jedem Auge anders geſehen werden, ſo ergibt ſich für den Maler das Recht 
und die Pflicht, „Eindrücke“ (impressions) zu faſſen, alſo auch flüchtige 
und ſeltene Eindrücke, Farben⸗ und Schattenſpiele, die ein ungeſchultes Auge 
gar nicht empfindet, und blitzartige Bewegungen, die uns erſt die Momentauf⸗ 
nahme glaubhaft gemacht hat.“ Aus dieſen beiden Tatſachen erklärt ſich alles, 
was man der neuen Malweiſe zum Vorwurf gemacht hat: die Auflöſung der 
feſten Linie, die lockere, flüchtige Malweiſe, das Kleben an der ſichtbaren Er⸗ 
ſcheinungswelt, der Mangel von Inhalt, Gedanken und überlegter, großzügiger 
Kompoſition. „Naturausſchnitte, geſehen durch ein empfindliches und ganz 
perſönliches Künſtlerauge“, nicht weniger aber auch nicht mehr hat der Im⸗ 
preſſionismus zu leiſten unternommen, und wer ſeine Schöpfungen, auch in 
den neueſten Offenbarungen, genießen will, muß durchaus den guten Willen 
haben, mit dem Künſtler in Künſtlers Lande zu gehen. 

Edouard Manet (1833—83) war der ausgeſprochene Führer des 
Kreiſes junger Maler, die ſich ſchon vorher im Drange gleicher Ziele zuſammen⸗ 
geſchloſſen: Claude Monet (geb. 1840), Auguſte Renoir (geb. 1841), 
Edgar Degas (geb. 1834), Alfred Sisley (1839—99), Camille 
Piſſaro (51903), Fantin⸗Latour (f 1904. 1871 erhielten ſie nach 
ihrer erſten gemeinſamen Ausſtellung ihren Spottnamen „impressionistes“. 
In Manets Werkſtatt zu Batignolles, im Kaffeehaus und bei gemeinſamen 
Ausflügen in die Pariſer Umgebung beſprachen ſie ihre Gedanken und Arbeiten. 
Im übrigen ging jeder ſeine eigenen Wege. Manet iſt der bedeutendſte ſchon 
nach dem Umfang ſeines Werkes. Er hatte ſich ſelbſtändig an Velazquez, Goya 
und Frans Hals gebildet und ſchon durch erſtaunliche Naturtreue Aufſehen er⸗ 
regt, als ihm etwa 1870 die volle Kraft des Freilichts aufging. Er wurde nun 
nicht müde, die Schönheit des Lichtes in der Landſchaft zu preiſen (Abb. 409), und 
übertrug die neue Erkenntnis auch auf die Darſtellung des Großſtadtlebens, 
des lauten Straßenverkehrs und der Rennpläße, der Theater und Kaffees mit 
den ſchwierigſten künſtlichen Lichtquellen, der modernen Pariſerin und nicht 
zuletzt des glitzernden Meeres. Monet hatte womöglich ein noch feineres 
Auge und einen faſt wiſſenſchaftlichen Eifer, das Weſen und die Wirkung des 
Lichtes zu erforſchen. Sein Arbeitsfeld iſt ausſchließlich die Landſchaft, die 
Villen und Gärten um Paris, oft ganz einfache Blicke (Abb. 410). In einer 
ganzen Reihe von Bildern malte er nichts als ein Stoppelfeld mit ein paar 
Heuſchobern in ſtets wechſelnder Beleuchtung, in anderen die Kathedrale zu 
Rouen, zuletzt die Londoner Brücken in Sonnenglanz, Dunſt und Nebel, reine 
Farbenſtudien, durch die er den Pleinairismus vertiefte. Denn er hatte be⸗ 
obachtet, daß die Farben um ſo heller leuchten, wenn ſie nicht auf der Palette 
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409. Landhaus in Bellevue, von 
E. Manet. \ 5 


414. Heuernte, von Baſtien⸗Lepage. 413. Gemüſegarten, von Camille Piſſarro. 
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gemiſcht, ſondern ganz rein in 
kleinen Tupfen nebeneinander⸗ 
geſetzt werden und dem Auge 
des Beſchauers die Vereinigung 
überlaſſen bleibt. So kam er 
zu ſeiner berühmten „Komma⸗ 
malerei“, die von den Punktier⸗ 
malern (pointillistes) weiter 
ausgebaut wurde. — Degas ver⸗ 
dankt ſeine umſtürzende Eigen⸗ 
art dem fleißigen Studium der 
Japaner, die mit ihren kecken 
Naturausſchnitten, ihren feinen 
Tier⸗ und Pflanzenbildern und 
ihren blitzartigen Bewegungsaus⸗ 415. Das Bilderbuch, von E. Carricre. 
drücken auf der Weltausſtellung 

von 1867 das alte Europa in Staunen verſetzten und die Sammler gierig 
machten auf japaniſche Farbenholzſchnitte. Degas fand daran den Mut, mit 
dem bisherigen ſchulmäßigen Aufbau des Bildes zu brechen und die ſelt⸗ 
ſamſten, willkürlichſten Blicke in das Leben der kleinen Bühnen und der Renn⸗ 
plätze, in die Welt der armſeligen Tänzerinnen, der Jockeys und Pferde 
zu geben, wobei ihm eine unvergleichliche, grelle und doch duftige Farben⸗ 
kunſt zur Seite ſtand (Abb. 411). — Renoir bat ji) beſonders durch roſige 
Frauen und Kinder in einer Umgebung ausgeſuchten Glanzes hervorgetan 
und der weiblichen Schönheit jo eifrig wie Boucher gehuldigt. — Sisley iſt 
ein ſtiller Landſchafter der Seineufer (Abb. 412) wie Monet, doch etwas farben⸗ 
kräftiger, während Piſſarro das bunte, bewegte Treiben der Boulevards in japa⸗ 
niſcher Oberſicht, dann auch die Normandie mit ihren öden Heidedörfern und 
ihren geräuſchvollen Hafen⸗ und Badeorten ſchildert (Abb. 413). Endlich iſt 
Fantin⸗Lato ur der klaſſiſche Bildnismaler dieſes Kreiſes, dem wir auch 
das Gruppenbild der Genoſſenſchaft in Manets Werkſtatt verdanken. Von 
den Schülern und Nachläufern wird man Baſtien-Lepage nennen 
müſſen, weil er durch kluge Milderung all der Neuheiten mit Lothringer Bauern⸗ 
bildern zuerſt bei der Menge Verſtändnis fand und ein reicher Mann wurde, 
während die führenden Meiſter noch darbten (Abb. 414). Schließlich, nachdem 
man ſo lange im Licht geſchwelgt, fand ſich auch ein Maler der Dämmerung, 
Eugene Carrie re, deſſen Bildniſſe jo ganz eigenartig ſchattenhaft und 
wehmütig aus einem weichen, grauen Dunkel hervorkommen (Abb. 415). 
Alle Sehnſucht und Zärtlichkeit der Seele ſuchte der Künſtler in dem Verhältnis 
von Mutter und Kind zu offenbaren. Man kann ihn den letzten und innigſten 
der Madonnenmaler nennen. 

Aber gleichzeitig mit den Impreſſioniſten brachte ihr Gegenfüßler, 
Puvis de Chavannes (1824—98), den Beweis, daß die Malerei noch 
andere Aufgaben als die Momentphotographie und noch andere Ausdrucks⸗ 
mittel als das Freilicht hat. In großen Wandgemälden für das Pantheon, 
die Sorbonne und das Rathaus in Paris, für die Muſeen in Amiens und Lyon, 
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416. Antike Viſion, von Puvis de Chavannes. 


in Rouen und Marſeille ſtellte er die Malerei als raumſchmückende Kunſt auf 
moderne Füße. Er führt uns damit in ein fernes, zeitloſes Land, wo ſchöne, 
friedliche Menſchen in Arbeit und Spiel ein homeriſches Daſein führen (Abb. 416). 
Wie er ſich mit den aufrechten, ſcharf gezeichneten Geſtalten der baulichen Linie 
anſchmiegt und mit ſanften, hellen Farben die größte Wirkung macht, iſt ganz 
erſtaunlich. Puvis hat den Irrtum gründlich zerſtört, als ob durch Übertragung 
von Olgemälden auf die Mauer Wandmalereien entſtünden, und alle jüngeren 
Raumkünſtler bis auf Fritz Erler und Hodler auf beſſere Wege geleitet. — In 
anderer Weiſe trat Moreau den Impreſſioniſten entgegen. Er erneuerte 
als letzter die Geſchichtsmalerei, aber ausſchließlich mit düſteren, geſpenſtiſchen 
Erſcheinungen, glutvollen Laſtern und männerverderbenden, ſündhaften Weibern. 
Die Sagen von Orpheus, Theſeus, Herkules, Prometheus, die Väterſagen 
des Alten Teſtaments kleidet er in ein zauberhaft wollüſtiges Gewand von 
Fleiſch, Blut, Gold, Marmor und glitzerndem Geſtein. Die ſchwüle und krank⸗ 
hafte Stimmung des fin de siecle fand in ihm ihren Bekenner. 


7. Das Erwachen der Farbe in Deutſchland. 

In Deutſchland verlief die Entwicklung nicht ſo zielbewußt und 
geradlinig, da hier das maleriſche Erbe der Romantik ganz gering war und ein 
beherrſchender künſtleriſcher Mittelpunkt fehlte. Die Jahrzehnte von 1850—80 
ſuchten vielfach erſt nachzuholen, was die Franzoſen um 1850 ſchon überwunden 
hatten, das Erwachen der Farbe. Dies Menſchenalter lang berauſchte 
ſich die Menge urteilslos an der bunteſten Schönfarbigkeit, womit die Künſtler 
geſchichtliche oder volkstümliche Stoffe herauszuputzen lernten. Es iſt die Zeit, 
wo Kunſtvereine, Familienblätter und „Prachtwerke“ den Geſchmack beſtimmten, 
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417. Tod Alexanders des Großen, von K. Piloty. 


die gefälligen Talente in den Himmel gehoben und die wenigen Großen mit 
Nichtachtung geſtraft wurden. 1842 hatten einige belgiſche Geſchichtsbilder 
die Rundreiſe durch ganz Deutſchland gemacht und durch ihre Farbenpracht, 
ihre „Echtheit“ in Tracht und Beiwerk rieſiges Aufſehen erregt, und nun begann 
eine Wallfahrt der jungen Künſtler nach Brüſſel und Paris, wo man bei den 
Delaroche, Couture und Vernet (S. 306) das Geheimnis der ſchönen Farbe 
zu ergründen ſuchte, um dann vielleicht in Rom noch etwas großen Stil zu 
lernen. Der Vater und Führer dieſer Bewegung iſt Karl Pilot y in München 
geworden (1826—86), der für jene Zeit das Außerſte an Wahrhaftigkeit zu 
geben ſchien und mit ſeinen düſteren Unglücksfällen „Seni an der Leiche Wallen⸗ 
ſteins, Nero beim Brande Roms, dem Tod Alexanders (Abb. 417), Thusnelda 
im Triumphzug des Germanicus“ uſw. das gemütvolle und gebildete Deutſch⸗ 
land völlig entzückte. In Wahrheit ſind das geſchickte „lebende Bilder“, in 
hübſchem Kleiderprunk geſtellt, Bühnenkunſt, welcher inneres Leben und 
geiſtige Kraft mangeln. Aber Piloty war ein ausgezeichneter Lehrer und 
konnte ſeinen Schülern wieder tüchtig das Handwerk lehren. Der lebens- 
luſtige Wiener Hans Makart ( 1884) ging in üppigem Farbenrauſch 
weit über den Meiſter hinaus. Mit wahrer Götterluſt fegte er auf rieſigen 
Leinwanden ſeine „großen Maſchinen“, „Cattarina Cornaro, Kleopatra, Karl V. 
in Antwerpen“ u. dgl. herunter, unbekümmert um geſchichtliche und Natur⸗ 
wahrheit. Aber alles, was gleißt und leuchtet, Gold, Purpur, Marmor, Blumen, 
weiße Frauen (Abb. 418), faßte er zu farbenglühenden Schauſtücken zuſammen. 
Ein kurzer Rauſch war ſeine Kunſt wie ſein Leben. Der Böhme Gabriel 
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418. Die Falknerin, von H. Makart. 419. Lukretia, von G. Max. 


M ax verlor ſich wie Roſſetti in das Gebiet der Wunderfrauen, Hellſeherinnen, 
Geſpenſter und Geiſter (Abb. 419). Franz Defregger dagegen, ein 
Tiroler Bauer, machte ſeine Landsleute ſalonfähig. Piloty wies ihn mit richtigem 
Sinn auf die Freiheitskämpfe unter Andreas Hofer, und daraus ſind ihm einige 
packende Sachen wie „das letzte Aufgebot“ gelungen. Sonſt ſind ſeine Volks⸗ 
bilder, ſeine kecken Buam und lächelnden Deandlu etwas gar zu lieb und ſonn⸗ 
täglich (Abb. 420). Nichts von der herben Kraft Millets. Sein Seitengänger, 
der Schleſier Eduard Grützner, fand ſein dankbares Gebiet in den wohl⸗ 
genährten, weinſeligen Kloſterbrüdern. Und auf das gemütliche, rührſame 
oder witzige Feld der bäuerlichen Anekdotenmalerei folgten die Düſſeldorfer, 
Benjamin Vautier, ein Pfarrersſohn, der erſt ſeine heſſiſche Heimat, 
dann Schwabenland und den Schwarzwald nach maleriſchen Volkstrachten 
und heiteren Bauerngeſchichten abgraſte, und Lud wig Knaus, der daneben 
die herzlichſten Humore aus dem Leben der Schuſterjungen, der Schacher⸗ 
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juden, der Schaubuden (Abb. 421) und der lieben Kinderwelt fand, farbig 
weit über den Durchſchnitt erhaben. 

In Oſterreich war man ſchon in vormärzlicher Zeit auf ähnliche Bahnen 
eingelenkt. Der urwüchſige F. G. Waldmüller ( 1865) hatte ſich aus 
der akademiſchen Verzopfung in das eifrigſte und liebevollſte Studium der 
Natur verſenkt und macht mit ſeinen Kindern im Walde oder ſeinen Baum: 
rieſen aus dem Wiener Prater noch heute den friſcheſten Eindruck. Rudolf 
Alt, der Aquarelliſt, hat mit gleicher Liebe das alte Wien mit ſeinen maleriſchen 
Bauten, Gäßchen und Winkeln durchforſcht und für die Nachwelt gerettet. 
Andere wie Straßgeſchwandtner und Pettenkofen (Abb. 422) 
wandten ſich dem Reiter⸗ und Bauernleben der ungariſchen Pußta zu. Und 
plötzlich war Ungarn ſo glücklich, in einem zugewanderten Deutſchen Michael 
Lieb, genannt Munkäcſy (f 1900) einen weltberühmten Volksmaler 
zu beſitzen, der, von Knaus in Düſſeldorf gebildet, erſt ungariſches Elend malte 
(Abb. 423), dann, in Paris durch eine reiche Heirat franzöſiert, den Luxus ſeines 
Hauſes, ſchließlich in einem ganz neuen, leidenſchaftlichen Ton die Leidens⸗ 
geſchichte Chriſti darſtellte. Aber der Ruhm dieſes Zwitters iſt verblaßt wie 
die ganzen Malerſcharen, die damals in Schlöſſern, Burgen, Rats- und Schul⸗ 
ſälen buntfarbige Geſchichtsklitterungen von ſich gaben oder übernatürlich ſchöne, 
geleckte, vom Beifall der Menge umjubelte Olbilder ſchufen, in billigſten Nach⸗ 
bildungen noch ein hoher Schmuck des „echten Renaiſſancezimmers“, etwa die 
Königin Luiſe, den Trompeter von Säckingen und Thumanns drei Parzen. 
Gottlob, daß dieſe Süßigkeiten nun langſam als geſchmacklos empfunden werden. 


8. Adolph Menzel. 


Die norddeutſche Malerei wird völlig überſchattet von der 
Figur des kleinen Rieſen Adolph Menzel (1815—1905), den ein beiſpiel⸗ 
loſer Fleiß, eine fabelhafte Beobachtungsgabe, eine ſchrankenloſe Beherrſchung 
aller Kunſtmittel an die erſte Stelle nicht nur der deutſchen, ſondern der euro⸗ 
päiſchen Kunſt rücken. Seiner Zeit immer um ein Menſchenalter voraus, 
iſt er in einſamer Verſchloſſenheit, unberührt von öffentlicher Mißachtung 
oder kaiſerlichen Gnaden ſeinen Weg gegangen, im Herzen ein echter Preuße, 
der unter vielen Gaben nur die eine nicht hatte, wie Courbet die große Trommel 
zu rühren oder wie Piloty Schule zu machen. Aus bitterer Armut heraus, 
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ohne eigentlichen Unterricht, bemächtigte er ſich des Steindrucks (Künſtlers 
Erdenwallen), des Holzſchnittes (Kuglers Geſchichte Friedrichs d. Gr. u. a. m.), 
der Radierung und der Ol-, Paſtell⸗ und Guaſchmalerei. Und merkwürdig 
genug ſchritt er in den Frühwerken der vierziger Jahre geradezu auf die Ziele der 
Freilicht⸗ und Eindrucksmalerei los. Es gibt von ihm zahlreiche beſcheidene Bilder, 
Anſichten ſeiner Zimmer, ſeiner Atelierwand, Ausblicke über die nächſten Gärten 
und Häuſer (Taf. I), die alles vorausnehmen, was Manet und Monet 30 Jahre 
ſpäter entdeckten; es gibt beſonders Erinnerungsbilder aus Paris, Straßen⸗ 
leben, Reſtaurants, Theater, die in der Maſſenbewegung und Großſtadtſtimmung 
von den echten Pariſern wie Piſſarro nicht erreicht werden. Was er hier farbig 
und in den peinlich treuen Vorſtudien zu den Werken und Soldaten Friedrichs 
d. Gr. ſachlich gewonnen, faßte er ſeit 1850 in dem Bilderkreis zuſammen, 
der den Heldenkönig und ſeine Zeit mit einem Male wieder lebendig vor das 
Auge der Gegenwart brachte (das Flötenkonzert, die Tafelrunde, der König 
auf Reiſen (Abb. 424), der Überfall bei Hochkirch, die Anſprache bei Leuthen). 
Und wie hier alles echt und treu geſchichtlich war bis auf den letzten Knopf, 
ſo war er auch maleriſch jeder Stimmung und Beleuchtung gerecht. Nebenher 
gingen Studien in ſüddeutſchen Barockkirchen, deren Schönheit Menzel auch 
30 Jahre vor ihrer Neuachtung (S. 289) empfand. Eine ganz neue Tonart 
ſchlug er dann in der Schilderung des kaiſerlichen Hoflebens nach 1870 an. 
Die Heldenverehrung wird ihm, in der Nähe beſehen, zunichte. Die Großen 
und Größten ſind auch nur Menſchen, und vollends ihr Schweif, das „HoF- 
geſinde“, bietet dem kleinen Spötter allerhand Stoff zu Sarkasmen. Aber 
wieder muß man bewundern, wie er die Bewegung der Maſſe etwa bei der 
Abfahrt des Königs (Abb. 425), beim Hofball und beim Kampf ums Eſſen ganz 
impreſſioniſtiſch erfaßt hat. Aus dieſen Höhen vermochte er faſt im ſelben 
Augenblick auch in die Tiefen zu ſteigen. Sein „Eiſenwalzwerk“ iſt das erſte 
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moderne Arbeiterbild (1875), das Jahrzehnte faſt unverſtanden in der National⸗ 
galerie hing, obwohl hierin die Wucht der Induſtriearbeit mit prophetiſcher 
Kraft offenbart war. Die kleinen und kleinſten Splitter, die von der Arbeit 
des Raſtloſen abfielen bis herab zu den witzigſten Adreſſen und Tiſchkarten, 
find nicht aufzuzählen. Man hat gejagt, daß Menzel eine Kamera im Kopf 
trage, und daß vor ſeinem Skizzenbuch keine Maus ſicher war. In den Alters⸗ 
werken äußert ſich dieſe ſcharfſichtige Teilnahme an allem Lebendigen darin, 
daß ſeine Bilder mit Einzelheiten und Kleinigkeiten überfüllt ſind und den 
großen Geſamteindruck verlieren. Auch wurde die Malweiſe kraus und flau. 
Aber auf ſein Geſamtwerk geſehen, ſteht er doch unerreicht. Zumal den Berliner 
Hof-, Kriegs⸗ und Schlachtenmalern Camphauſen, Adam, Bleib⸗ 
treu, A. Werner gegenüber, die ſich bemühten, Preußens, Deutſchlands 
Heldenkämpfe zu erzählen. Die Schlachtenbilder und „Panoramen“ gleichen 
ſich meiſt wie ein Ei dem anderen: in der Mitte der Führer mit großem Ge⸗ 
folge, ringsum ſtürmende Truppen aller Gattungen, Tote, Verwundete, zer⸗ 
brochene Räder und Pulverdampf. Anton Werner, der berufen war, 
die großen Staatshandlungen, die Ausrufung des Kaiſers in Verſailles, den 
Berliner Kongreß u. a. zu malen, hat vollends nicht mehr als die äußere Hülle 
der großen Männer erfaßt. Beſſer gelang dies wenigſtens im Bildnis dem 
Münchener Franz v. Lenbach, der ganz altmeiſterlich wie Tizian ſeine 
Köpfe aus einer braunen Sauce auftauchen läßt, doch aber im Geſicht und 
beſonders im Auge alles natürliche und geiſtige Licht zu ſammeln weiß. Vor 
ſeiner Staffelei drängte ſich das vornehme Europa; er hat auch die Dichter, 
Gelehrten und Staatsmänner des Wilhelminiſchen Zeitalters verewigt und 
glänzend wie ein Künſtlerfürſt gelebt und geherrſcht. Aber Bismarck (Abb. 426), 
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den er beſonders ins Herz geſchloſſen, küm⸗ 
merte ſich nicht viel um ſeine Bildniſſe, und 
Moltke äußerte: „Er will immer einen Helden 
aus mir machen“. 


9. Von Böchklin bis Leibl. 


Auf der Schwelle zur neuen Zeit 
ſteht zunächſt das ſchickſal⸗ und wahlverwandte 
Kleeblatt Böcklin, Feuerbach und 
Marses. Fernab von allen Gegenwarts⸗ 
kämpfen ſuchten dieſe drei die verſunkene 
große Kunſt, ein Traumland der Seele, ein 
ewiges Reich der Schönheit. Und wie ſie der 
Heimat entfremdet unverſtanden blieben, ſo 
wirken lie heute als Gegengewicht des Realis- 
mus wegweiſend zu höheren Zielen der Zu⸗ 
kunft. Der Basler Arnold Böcklin (1827 bis 
1901) erlebte noch ſeinen ſpäten Ruhm. Und 
doch iſt anfangs keiner ſo verläſtert und beſpöttelt worden wie er. Als Hoher⸗ 
prieſter der Natur opfert er auf allen Altären, am ſtillen Bach, im ſchattigen Hain, 
vor dem brauſenden Meer. Er findet glänzende, unerhörte Farben, um das leuch⸗ 
tende Grün der Wieſen, die Himmelsbläue, das Baumdunkel und das ſchwarz⸗ 
grüne Waſſer mit ſilbernen Wogenkämmen zu ſchildern. Aber um die Stimmung 
und das innere Leben der verklärten (meiſt ſüdlichen) Natur auszudrücken, 
erweckt er alle Mythen⸗ und Fabelweſen der Alten, Faunen und Nymphen, 
Tritonen, Zentauren und Dryaden (Abb. 427). Wie in Heines Nordſeebildern 
iſt das Meer belebt von zottigen Pferdemenſchen und leuchtenden Fiſchweibern, 
die ſelige Flur wie in Schillers Gedichten von Baum⸗, Quell- und Bergfeen. 
Man muß Böcklin als den Farbendichter nehmen, der er iſt, mit allen Über- 
treibungen und Verzeichnungen. Unvergeklihe Eindrücke gehen doch von all 
ſeinen Werken aus, denken wir nur an die „Toteninſel, die Gefilde der Seligen, 
an Vita somnium breve oder das Schweigen im Walde“. — Auf die nahe Ver⸗ 
wandtſchaft des deutſchen und griechiſchen Geiſtes hat man oft aufmerkſam 
gemacht. Neben Böcklin it Anſelm Feuerbach (1829—80) fo ein Halb⸗ 
grieche, ein empfindſamer Grübler mit hohem Ehrgeiz, dem das Leben nur 
die herbſten Enttäuſchungen brachte. Was ihm Deutſchland und Frankreich 
nicht zu geben vermochte, glaubte er in Venedig, Florenz und Rom gefunden 
zu haben. In Bildern ſchwermütiger Trauer und dumpfer Farbe ſchildert 
er ernſte Denker, Dante und Petrarca, und herbe Frauen, Medea und Iphigenie. 
Dazu kommen die Offenbarungen ſeiner erträumten Großkunſt, das Gaſtmahl 
des Plato (Abb. 428), die Amazonenſchlacht, der Titanenſturz, Werke des ſtrengſten 
Formenadels. Aber kein Menſch verſtand ſie, und die Verzweiflung brach 
dem ſtolzen, einſamen Künſtler das Herz. — Noch höher war das Ziel und 
noch trauriger der Ausgang des Hans v. Marees (f 1887). Ihm ſchwebte 
einzig die Malerei als Raumkunſt, die Wandmalerei vor Augen, Formen und 
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427. Gefilde der Seligen, von Arnold Böcklin. Berlin, Nationalgalerie. 
(Aufn. d. Photogr. Geſellſchaft in Berlin.) 


428. Das Gaſtmahl des Plato, von Anſelm Feuerbach. Berlin, Nationalgalerie. 
(Aufn. d. Photogr. Geſellſchaft in Berlin.) 
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429. Landmädchen, von 430. Bibelſtunde, von 
Wilhelm Leibl. Hans Thoma. 


Farben ohne Inhalt; nackte, ſtehende und liegende Menſchen, von Bäumen 
beſchattet, die er durch endloſes Übermalen in Grund und Boden verdarb. 

In einer zweiten Gruppe äußert ſich der franzöſiſche Realismus, 
vor allem Courbets, der in München durch die Ausſtellung ſeiner Bilder 1869 
(S. 310) viele Verehrer fand. Durch ihn it Wilhelm Leibl (f 1900) 
auf die peinliche Beobachtung des Lebens in ſeinen bayeriſchen Bauernbildern 
geführt worden, die ihm unſagbare, oft jahrelange Mühe machten, durch ihre 
feinen, farbigen Werte aber an die erſte Stelle rücken (Abb. 429). Er hat die 
jüngeren Münchener faſt alle in feinen Bann gezogen, am ſtärkſten Wilhelm 
Trübner, der die wahrſten Landſchaften und die packendſten Bildniſſe 
mit breiten kräftigen Pinſelhieben hinſetzt, Sans Thoma, den kräftigen 
Sohn des Schwarzwaldes, der ganz wie Schwind und Richter deutſches Land 
und Volk, deutſches Märchen⸗ und Gemütsleben zu 
Ehren brachte (Abb. 430), nach langer, ſtiller Warte⸗ 
zeit heute ſtark überſchätzt. Von den Norddeutſchen 
darf man Eduard v. Gebhardt in dieſem 
Zuſammenhange nennen. Als Sohn eines bal⸗ 
tiſchen Paſtors hat er die religiöle Malerei der evan⸗ 
geliſchen Kirche etwa da fortgeſetzt, wo Holbein 
ſie liegen ließ, herb natürlich in den Formen, alter⸗ 
tümelnd in der Einkleidung, die er meiſt dem Zeit⸗ 
alter der Reformation entlehnt (Abb. 431). 


10. Der Smpreſſionismus in Deutſchland. 


Seit den achtziger Jahren meldete ſich ein 
neuer tobender Gaſt, der Impreſſionis⸗ 
mus. Er kam nicht geradeswegs von Manet, 
431. Mutter und Kind, ſondern auf dem Umwege über Holland, wo Jozef 

von E. v. Gebhardt. Israels ihn mit einem Tropfen Rembrandtſchen 
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432. Konſervenmacherinnen, von M. Liebermann. 433. Abreiſe des jungen Tobias, 
von F. v. Uhde. 


Ols geſalbt hatte. Und er fand die ſtärkſten Vorurteile zu überwinden, 
weil der Bannerträger Max Liebermann (Berlin) zuerſt nur die 
Welt der kleinen Leute, der Arbeiter, Elenden und Enterbten, der Krüppel 
und Waiſen zeigte. Man ſah nicht die neue Licht⸗ und Farbenſprache, 
ſondern nur Kot⸗ und Elendsmalerei (Abb. 432). Liebermann hat ſich ſpäter 
ſehr gewandelt und mit beſonderer Kunſt und Vorliebe die feine Welt, die 
elegante Jugend auf Spielplätzen und am Badeſtrand, die Jünglinge auf 
beweglichen Pferden mit dem „Reiz der Sekunde“ gemalt. Aber auch der 
Münchener Bahnbrecher, Fritz v. Uhde, ſchien ja in das gleiche Fahrwaſſer 
zu gleiten. 1884—87 erſchienen ſeine bekannten religiöſen Bilder, die Berg⸗ 
predigt, der Kinderfreund, Jeſus als Gaſt uſw., wo die heilige Geſchichte aller 
großen Gebärde, aller edlen Linie und ſchöner Gewandung entkleidet und 
mit Hilfe einfachſter Menſchen in der Tracht unſerer Zeit erzählt wurde 
(Abb. 433). Ein Sturm des Entſetzens, zumal bei den frommen Seelen war 
die Antwort, obwohl Uhde nichts anderes getan hatte als alle großen Maler 
vor ihm. Heute entzücken die Bilder alle Welt durch ihren zarten, deutſchen 


434. Abſchied, von A. Kampf. 435. Sorgenkind, von Habermann. 
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436. Im Grunewald, von W. Leiſtikow. 438. Gewitterſtimmung, von L. Dill. 


Ton. So anders iſt unſer Auge geworden. Aber Uhde hatte inzwiſchen 
die Stimmung verloren, und die Erneuerung des evangeliſchen Kirchenbildes 
it im Keime erſtickt. Denn Saſcha Schneider, der Uhde am nächſten 
kommt, hüllt ſich zu ſehr in verſchnörkelte Gedankenbläſſe, um volkstüm⸗ 
lich zu wirken. — In München (1893) wie in Berlin (1899) führte die Aus⸗ 
einanderſetzung mit den Alten zum Bruch, zu Sezeſſionen. Und die gleiche 
Scheidung vollzog ſich überall mit viel Ausſtellungs- und Zeitungslärm, aber ohne 
den erwarteten großen Gewinn. Einmal reicht die Begabung der jüngeren Talente 
überall nicht über das Mittelmaß, ſelbſt nicht an Uhde und Liebermann. Dann 
beſchränkt ſich der Stoffkreis meiſt grundſätzlich auf das Sichtbare, die Landſchaft 
und das moderne Leben. Endlich iſt der Impreſſionismus, wie wir oft betonten, 
eine Malerei für das gebildete Auge, für Mitmaler und Kunſtkenner. Moderne 
Ausſtellungen ſind nicht mehr wie zur Zeit der Schönmalerei ein Feſt für den 
Durchſchnitt, ſondern eher eine Qual oder ein 
Rätſel. Zumal da die Freilicht⸗ und Eindrucks⸗ 
malerei oft zu den gewagteſten Künſteleien 
führt, die das Neueſte, Ungewöhnlichſte um 
jeden Preis ſuchen. Aber immerhin, wir ſind 
doch gründlich von der ſüßen, verzuckerten 
und verlogenen Afterkunſt geheilt und ſchätzen 
den geſunden Kern, die Treue und Wahrheit, 
die ſich in den ungeſchminkten, naturfrohen 
Werken des Dresdener Gotthard Kühl, des 
Hamburger L. v. Kalckreuth, der Berliner 
Artur Kampf (Abb. 434), Eugen Bracht, 
Ludwig Dettmann, Walter Leiſtikow, Franz 
Skarbina, der Karlsruher Baiſch und Schön⸗ 
leber, Hans von Volkmann, Friedrich Kall⸗ 
morgen, der Münchener Albert v. Keller, Hans 
437. Frühling, von K. Buchholz. v. Bartels, Franz v. Stuck, Hugo v. Habermann 
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439. Spätſommer im Moor, von O. Moderſohn. 


(Abb. 435) offenbaren. Insbeſondere gebührt dem Impreſſionismus das Ver⸗ 
dienſt, Schönheiten der Heimat entdeckt zu haben, an welche früher niemand 
dachte, märkiſche Föhrenwälder, wie ſie Leiſtikow fand (Abb. 436), thüringiſche 
Frühlingstage in Dorf und Hain, wie ſie der Weimaraner Karl Buchholz ſah 
(Abb. 437), Sommerbilder von der Ilm und Saale, wie ſie Kalckreuth und 
v. Gleichen⸗Rußwurm ſchildern. Aus München flüchtete ſich unter Ludwig Dills 
Führung (Abb. 438) eine Künſtlerkolonie nach Dachau, um dem Dachauer 
Moos und den Bauern ihren eigenen Schönheitswert abzuzapfen; das olden⸗ 
burgiſche Dörfchen Worpswede ward unter Führung von Mackenſen, Moder⸗ 
ſohn (Abb. 439) und Heinrich Vogeler ein Sammelpunkt für die herbe 
Stimmungskraft der Heide und ihrer Bewohner. In Dresden haben ſich unter 
dem Stichwort „Heimatkunſt“ die „Elbier“ aufgetan. Das alles iſt doch 
geſunder und zukunftsreicher als Sabinerberge und römiſche Schönheiten. 
Denn eine Kunſt, die nicht kräftig im Volke und der Heimat wurzelt, hat 
keine Verheißung. Das iſt wohl die deutlichſte Lehre der Kunſtgeſchichte. 
Nach dem großen Reinigungsbade wagten ſich die Neuidealiſten 
mit Abſichten auf Großkunſt ſchüchtern und vereinzelt wieder hervor. Die 
Münchener Gruppe „Scholle“ (Fritz Erler, Leo Putz) geht auf das 
breit hingeſtrichene Wandbild los, und Ludwig von Hofmann hat 
die Sehnſucht erfüllt, die Marées in ſich trug, ein paradieſiſches Zeitalter, 
wo es noch keine Kleider gibt (Abb. 440). In anderer Weiſe, durch 
geſuchte Rauhigkeit und Einfachheit der Linie und Farbe hat der Schweizer 
Ferdinand Hodler Eindruck zu machen verſtanden. Vor allen an⸗ 
deren iſt aber Max Klinger (S. 297) ſchon in der Hochflut des Impreſſio⸗ 
nismus auf das großgebaute Wandbild zugeſteuert, das nach ſeiner ganzen 
Art zugleich tiefſinnig und gedankenſchwer ausfiel. Denn ſeinen Ruhm hatte 
der ernſte Grübler eigentlich durch Nadelarbeiten begründet, rätſelvolle, ge⸗ 
lehrte Radierungen über Altertum und Gegenwart, über Leidenſchaft, Glück 
und Elend (ein Leben, eine Liebe, Eva, vom Tode, an die Schönheit). Als 
Maler hat er alle möglichen Verſuche durchprobt. Die Farbenkunſt ſuchte er 
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an allen Quellen, ſelbſt beim 
Freilicht (die blaue Stunde) 
und beim kraſſen Realismus 
(Pieta) zu lernen (Abb. 441), 
ohne Glück und Gabe für 
dieſe Art der Meiſterſchaft. 
Aber an Böcklin und Puvis 
bildete er ſich zum Stiliſten 
der Raumkunſt. Das Paris⸗ 
urteil, Chriſtus im Olymp, 
die Blüte Griechenlands (in 
der Leipziger Aula) zeigen 
ihn als den einzigen großen 
i Schöpfer der Gegenwart, 
440. Jugendluſt, von L. v. Hofmann. der aus der Überfülle ſeines 
Geiſtes doch noch mehr und 
höheres zu geben weiß, als bloße „Eindrücke“. Und ſeine vielſeitige und raſt⸗ 
loſe Arbeit macht noch Hoffnungen für die Zukunft. 


11. Die Pointilliſten. 

Das Allerneueſte auf dem Übungsfelde der Malerei iſt die Punkt⸗ 
malerei (Neoimpreſſionismus, Pointillismus), die ſich in Frankreich ſchon 
in den neunziger Jahren aus Monets Kommakunſt (S. 313) entwickelte. Unter 
Führung von Georges Seurat ( 1891), Paul Signac, Paul Gauguin (f 1903) 
bildete ſich eine Gruppe, welche die Farbe ungemiſcht in zahlloſen kleinen 
Punkten nebeneinanderſetzt. Das Neue liegt nicht nur darin, daß die Lichter 
eine unerhörte Leuchtkraft bekommen, ſondern auch die Schatten durchaus 
farbig werden. Man ſieht alſo beiſpielsweiſe eine grüne Laube in blauen Tönen 
oder einen beſonnten nackten Körper mit violetten oder grünen Schatten. 
Der Grundſatz dieſer Reukünſtler iſt keine farbige Fläche mehr und kein Pinſel⸗ 
ſtrich, ſondern brennende, in der Nähe be⸗ 
ſehen wüſte Tupfen und Häufchen, die ſich 
erſt in weiter Entfernung zu dem rich⸗ 
tigen farbigen Geſamtbild vereinigen. In 
Deutſchland find zuerſt die Jung- Wiener 
auf dieſe Tüftelei eingegangen, und ihr 
Führer Eugen Klimt hat daraus die 
wunderbarſten Farbenmoſaiken hergeſtellt, 
Sinnlichkeiten von einer müden, verlebten, 
morgenländiſchen Raſſe, umgeben und be⸗ 
hangen mit allem, was flimmert und leuch⸗ 
tet (Abb. 442), in der Stoffwahl immer 
geneigt, durch tolle Sachen den frommen 
Geſchmack zu ärgern. Der jüngſte Nach⸗ 
441. Sommerglück, von wuchs iſt in allen Kunſtſtädten freudig 

Max Klinger. gefolgt, ſo daß die Impreſſioniſten ſchon 
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vielfach als zahm und altmeiſterlich empfunden werden. Fraglos werden wir 
es lernen, unſer Auge auch auf dieſe Art des Farbenſehens einzuſtellen. Ob 
aber die Kunſt als Ganzes von einer nur noch tüftelnden Manier der bloßen 
Handfertigkeit und des perſönlichſten Eigenſinns Vorteile und Fortſchritte haben 
wird, kann nur die Zukunft lehren. Ohne Geiſt, dichteriſche Kraft, große Ge⸗ 
danken und ſchöpferiſche Weltbetrachtung iſt auch die glänzendſte Technik eine 
unfruchtbare Sache. 
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Verlag von E. A. Seemann in Leipzig 


Haudbuch 
der Bürgerlichen Kunſtaltertümer 
in Deutſchland 


Von Dr. Heinrich Bergner 


Gr.⸗8. 2 Bände. 644 Seiten mit 790 Abbildungen 
Geheftet M. 18.— gebunden M. 20.— 


. . . Da auch die ganze Ausſtattung, Papier. Druck und Abbildungen, auf der Höhe ſteht, jo können wir das 
Buch auf das Wärmſte empfehlen. Der Verfaſſer kann des Dankes aller derer gewiß ſein, die ſich bisher 
mit nicht geringer Mühe auf den weiten Gebieten dieſer Denkmäler, ſo gut es eben ging. zurechtfinden 
mußten, und denen nun durch Bergners vorzügliches, mit hingebender Liebe und Arbeit geſchriebenes Werk 
die Wege gebahnt ſind. Prof. P. J. Meier i. d. Monatsheften der Kunſtwiſſenſchaftl. Literatur. 


Das deutſche Rathaus im Mittelalter 


in ſeiner Entwickelung geſchildert von 
O. Stiehl 


Stadtbauinſpektor Prof., Privatdozent an der Techniſchen Hochſchule zu Charlottenburg 
174 Quartſeiten mit 187 Abbildungen 
Geheftet M. 9.—, in Originaleinband M. 10.50 


Wenn man das Buch, zumal an der Hand der trefflichen Illuſtrationen durchlieſt, hat man das Gefühl, 
als durchblättere man ein Buch alter deutſcher Geſchichte. Für den Geiſt unſerer künſtleriſchen Gegen⸗ 
wart bedeutet dieſes Werk eine Tat, denn es iſt aus der Zeit herausgeboren, und zumal der Architekt und 
der Freund der Kulturgeſchichte wird dankbar die in dem Buch enthaltenen Anregungen aufnehmen. 
Leipziger Tageblatt. 
zberall iſt das kulturhiſtoriſche Moment trefflich berückſichtigt, und das deutſche Rathaus wird als ein 
lebendiger Organismus in ſeiner allmählichen Entwickelung uns vor Augen geführt. Das Buch iſt die 
reifere Frucht langer Studien und wird ebenſoviel Freude machen, wie weitere Anregung gewähren. 
Breslauer Zeitung. 


Altrömiſches Kulturleben 
Von Arno Meißner 


323 Seiten Ler.-8°. Mit einem farbigen Plan vom alten Rom 
Geheftet M. 4.—, gebunden M. 5.— 


Der Verfaſſer unternimmt es, die verſchiedenen Lebensäußerungen und Lebensgewohnheiten der alten römi⸗ 
— ihen Bevölkerung zu einem einheitlichen, überſichtlichen Kulturbilde zuſammenzuſchließen, um uns damit 
einen Maßſtab an die Hand zu geben, mit deſſen Hilfe wir die Großartigkeit des antiken Roms und die 
geiſtigen und ſittlichen Zuſtände der Weltſtadt erfaſſen können. Es iſt ihm geglückt, für die Darſtellung der 
aus einem gründlichen Studium der alten Autoren gewonnenen Ergebniſſe eine überaus anziehende, allgemein 
verſtändliche Form zu finden, die lebensvoll anmutet und das Buch zu einer feſſelnden Lektüre geſtaltet. 
Wir kommen beim Leſen dieſer Schilderungen auf allerlei reizvolle Analogien zwiſchen einer längſt ver⸗ 
klungenen Zeit und der Gegenwart, in der wir leben. 


Durch jede Buchhandlung zu beziehen 


Verlag von E. A. Seemann in Leipzig 


Anton Springer 


Handbuch der Kunſtgeſchichte 


:: In fünf Bänden : 
Gr.⸗8. Mit 2300 Seiten Text, 2925 Abbild. und 92 farbigen Reproduktionen 


Gebunden in fünf Leinenbänden 
Mk. 44.— 


l. Das Altertum. 9. Auflage. Neubearbeitet von Profeſſor Dr. A. Michaelis. 
564 Seiten mit 995 Abbildungen, 15 Farbendrucktafeln und einer Mezzotinto⸗ 
gravüre. In Leinen geb. M. 9.—. 


II. Das Mittelalter. s. Auflage. Neubearbeitet von Hofrat Prof. Dr. Joſ. Neu— 
wirth. 548 S. mit 708 Abbild. u. 10 Jarbendrucktafeln. In Leinen geb. M. 8.—. 


III. Die Renaiſſance in Italien. 8. Auflage. Neubearbeitet von Geheim- 
rat Profeſſor Dr. A. Philippi. 311 Seiten mit 332 Abbildungen und 20 Farben- 
drucktafeln. In Leinen gebunden M. 8.—. 


IV. Die Renaiſſance im Norden und die Kunſt des 17. und 


18. Jahrhunderts. 8. Auflage. Neubearbeitet von Profeſſor Dr. Felix 
Becker. 408 Seiten mit 450 Abbildungen und 24 Farbendrucktafeln. In Leinen 
gebunden M. 9.—. 


V. Das 19. Jahrhundert. 5. Auflage. Bearbeitet und ergänzt von Dr. Max 
Osborn. 483 Seiten mit 535 Abbildungen und 26 Jarbendrucktafeln. In Leinen 
gebunden M. 10.—. 


Jeder Band iſt einzeln käuflich 


Urteile: 


ırmfallende und gründliche Kenntnis des Materials und des Standes der Forſchung, klar durchdachte und 
1 überſichtliche Gliederung, eine jeder Phraſe abholde, inhaltreiche, aber durchweg lichtvolle Sprache, ein 
reiches und treffend ausgewähltes Illuſtrationsmaterial, das find die anerkannten Vorzüge des Springer⸗ 


ſchen Handbuches der Kunſtgeſchichte. Literariſcher Handweiſer. 
Man darf wohl, ohne ungerecht gegen andere ähnliche Werke zu ſein, jagen, daß Springers Handbuch der 
L Kunſtgeſchichte an künſtleriſcher Auffaſſung das beſte iſt. Südd. Monatshefte. 


In dem Kunſtgeſchreibſel unſerer Tage macht ſich ſoviel Phraſe breit, in dieſem Springerſchen Handbuche 
aber regiert die Gelehrſamkeit, gepaart mit feinem Schönheitsſinn und ausgezeichneter Stiliſtik. Von 
den Abbildungen läßt ſich nur das Beſte jagen: ſie find klar, ſcharf und jo gewählt, daß fie den Text gut 
ergänzen. Voſſiſche Zeitung. 
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Verlag von E. A. Seemann in Leipzig 


Die großen Maler in Wort 
und Farbe 


Herausgegeben von Prof. Dr. A. Philippi 
Lex.⸗8. 96 und 236 Seiten mit 120 farbigen Abbildungen 
= Ein ganz und gar farbig illuſtriertes Kunſtgeſchichtsbuch = 
In vornehmem Künſtlereinband Preis M. 18.— 


7 unterſcheidet ſich vollſtändig von Die Bilder ſind, wie geſagt, alle farbig 
Der Text den üblichen kunſtgeſchichtlichen Die —. neben den Text gedruckt. Da⸗ 


Handbüchern. Er fit darauf angelegt, Genuß und | mit ijt die ſchwarze, farbloſe Illuſtrierung überwunden. 
nicht bloß Belehrung zu ſpenden. Auch iſt nicht auf | Von der Malerei reden, ſie an Beiſpielen zeigen 


allen möglichen Zahlen- und Wiſſenskram Gewicht 
gelegt, ſondern auf die Einführung in das Verſtänd⸗ 
nis der einzelnen Kunſtwerke, in das Weſen und 
Wollen ihrer Schöpfer. 


wollen — ohne das, was ihren Wert ausmacht, 
ohne Farbe —, iſt nur ſolange ein Notbehelf geweſen, 
als die Technik die photographiſch vor den Originalen 
erzeugte farbige Reproduktion nicht kannte. 


Farbige Reproduktionen 


nach Gemälden alter und moderner Meiſter 


Publikation (bis Ende 1910 über 1300 Bilder): 


A. Alte Meiſter. 200 Blatt in 20 Lieferungen mw U 
B. Hundert Meiſter der Gegenwart. 100 Blatt in 20 Lieferungen 
C. Die Galerien Europas. Bd. Iu. II. 200 Blatt in 25 Lieferungen & 2 M. 
do. Bd. III. 100 Blatt in 20 Lieferungen à 2 M. 

do. Bd. IV u. Wje 60 Blatt in 12 Lieferung. & 2 M. 

„Deutſche Malerei des 19. Jahrhunderts. 100 Blatt in 20 Lief. à 2 M. 
Farbige Kopien. 33 verſchied. Blätter in großem Format von 2— 25 M. 
. Meifter der Farbe. Jahrgang LVII in Monatsheften mit je 6 farbigen 
Reproduktionen nach modernen Meiſtern. Jedes Heft 2 M. Bis 
Ende 1910 504 Nummern. Neuer Jahrgang 1911 beginnt im Januar 


Einzelne Tafeln 1 Mark 


Neuer Katalog, worin über 1200 Bilder in kleiner ſchwarzer Ausführung wiedergegeben 
find, gegen Einſendung von 1 Mark erhältlich. — Proſpekte gratis. 


A M. 
M. 


1 r 


Durch jede Buchhandlung zu beziehen 


Ss 


Biblioteka ASP Wroctaw 
nr inw.: K 1 - 3273 


I) 


ID: 1700000006991 


3273 


